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Résumé 

Dominique Cardon, À la découverte d'un métier médiéval. La teinture, l'impression et la peinture des tentures et des tissus 
d'ameublement dans L'Arte délia lana {Florence, Bibl. Riccardiana, ms. 2580), p. 323-356. 

Le traité d'Arte délia lana inclus dans le ms 2580 de la Biblioteca Riccardiana à Florence, écrit de 1418 à 1421 par un auteur 
anonyme, aborde dans sa dernière partie la description détaillée de techniques de décor des tentures et de certains tissus très 
rarement évoquées dans les sources médiévales. Tout en mettant en évidence les apports techniques et scientifiques 
considérables de ce traité en ce qui concerne la teinture et la peinture des serges de laine et de lin, l'impression sur étoffes, 
différents procédés de décors par réserves, ou par enlevage des colorants, on cherche à les comparer systématiquement avec 
les informations apportées par des études et analyses récentes de tentures et textiles médiévaux conservés en Europe, puis à 
les compléter à la lumière de quelques passages des Libri colorum, du Libro dell'Arte de Cennino Cennini, et même 
d'annotations de Léonard de Vinci au dos du Codex de Madrid. 
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DOMINIQUE CARDON 


À LA DÉCOUVERTE D’UN MÉTIER MÉDIÉVAL 

LA TEINTURE, L'IMPRESSION ET LA PEINTURE DES TENTURES ET 
DES TISSUS D'AMEUBLEMENT DANS L ’ARTE DELLA LANA 
(FLORENCE, BIBL. RICCARDIANA, MS. 2580)* 


Les inventaires médiévaux ne manquent pas de références aux tissus 
d'ameublement et aux tentures, dont ils donnent à l'occasion des descrip¬ 
tions relativement détaillées 1 . L’iconographie montre aussi leur contribu¬ 
tion importante au confort et à l'ornementation des demeures des classes 
sociales les plus aisées, des édifices religieux et même des installations pro- 


* Pour leurs informations inédites sur plusieurs toiles peintes et tissus impri¬ 
més ou teints mentionnés dans cette étude, je remercie chaleureusement Monique 
Favre-Communal, Régula Schorta et Karel Otavsky (Fondation Abegg), Brigitte Oger 
et Witold Nowik (Laboratoire de recherche des Monuments historiques), Florence 
Valantin, Olivier Poisson (Inspection des Monuments historiques), Hélène Cuvigny 
(CNRS, Institut de papyrologie), Klaus Tidow (Textilmuseum, Neumünster), Pene- 
lope Walton Rogers (Textile Research in Archaeology, York). - Merci également à 
Anne-Marie Rosier et Mireille Galceran (Bibliothèque de l’Université de Montpel¬ 
lier II-Sciences et techniques du Languedoc) qui m'ont facilité l’accès à de nombreux 
ouvrages et articles difficiles à trouver; à Inès Villela-Petit qui m’a aimablement 
communiqué plusieurs passages de sa thèse; à Chris Cooksey (University College, 
Londres), qui a pris la peine de réfléchir, à ma requête, sur les réactions chimiques 
de «rongeage» des couleurs que pouvaient maîtriser les teinturiers médiévaux; à 
Alessandro Vezzosi, conservateur du Museo ideale Leonardo da Vinci, ainsi qu'à Éli¬ 
sabeth Antoine, conservateur au Musée du Moyen Âge, Marguerite Lacroix, conser¬ 
vateur de la Bibliothèque municipale de Mâcon, Anu Liivandi, conservateur adjoint 
au département des textiles du Musée royal de l'Ontario, à Hans Christoph Ac- 
kermann, directeur de la Fondation Abegg et à Monsieur Chambert-Protat, pour 
l’autorisation de reproduire les photos d’œuvres conservées dans leurs collections. 

1 Voir dans le présent volume les contributions de F. Piponnier et de T. Lütten- 
berg. Les inventaires aragonais sont des sources particulièrement riches dans ce do¬ 
maine; cf. par exemple, les mentions «d’une courtine bleue décorée de fleurs de lys», 
ou d'une «tenture peinte de diverses figures, avec le titre de Vado mori» ou encore 
d’un «ensemble de tentures peintes composé de quatre courtines», dans M. Serrato 
Sanz, Inventarios aragoneses de los siglos XIV y XV, dans Boletîn de la Real Academia 
espanola, 4, 1917, doc. XXX p. 218; 9, 1922, doc. LXIX et LXX p. 122. Ces mentions 
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visoires réalisées à l’occasion de fêtes, de tournois, d’expéditions militaires. 
Pourtant, les aspects techniques du décor de ces tissus sont rarement abor¬ 
dés dans les sources médiévales. D'où l’intérêt des informations apportées 
par le traité d ’Arte délia lana inclus dans le codex 2580 de la Biblioteca Ric- 
cardiana à Florence 2 . 

Ce traité, écrit de 1418 à 1421 par un auteur anonyme, certainement is¬ 
su du milieu de la draperie ou de la teinturerie florentin, commence par 
décrire avec une grande précision le cycle technologique de la fabrication 
des draps de luxe, fabriqués à partir de laines anglaises, depuis le tri des 
laines jusqu'aux dernières opérations de l’apprêt. Puis il s’étend sur la tein¬ 
ture des laines en toison et des draps en pièce, pour glisser ensuite vers la 
description de procédés moins familiers à l’auteur et plus courants chez les 
teinturiers de soie, telles les teintures au brésil et à l’orseille. Cette dérive 
l’amène à noter au passage quelques recettes de peintures, sans que soit 
toujours clairement indiqué à quel support celles-ci sont destinées. La der¬ 
nière partie du traité vient rétrospectivement expliquer ce passage de la 
teinture à la peinture, puisqu’elle est entièrement consacrée à la descrip¬ 
tion d’une branche de la production à la fois textile et artistique jusqu’ici 
très mal connue : celle de la décoration des tentures de laine ou de lin, les 
serges, des bouquerans et peut-être même des couvertures en draps de soie, 
décorations mettant en œuvre des techniques très diverses, qui incluent 
non seulement teinture et peinture mais aussi des variantes de ces deux 


sont à rapprocher d’un certain nombre de toiles peintes de la fin du XV e ou du début 
du XVI e siècle conservées en Espagne, principalement dans des régions rassemblées 
au Moyen Âge sous la suzeraineté des rois d’Aragon. Outre celles cataloguées comme 
«hispano-flamandes» par D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas pain- 
ting, 1400-1530, Cambridge, 1989, p. 87-89 n° 95-110, fig. 155-161, il existe encore 
aussi le volet d’orgue conservé dans la cathédrale de Perpignan. Dans les premiers 
chapitres du même ouvrage, D. Wolfthal traite des sources écrites permettant d’é¬ 
clairer les débuts de la production de toiles peintes en Flandre, dans le nord de la 
France, en Angleterre, en Allemagne et en Italie. F. Robin a publié, pour sa part, les 
descriptions des toiles peintes ornant les demeures provençales des princes de la 
cour d'Anjou-Provence, La cour d'Anjou-Provence. La vie artistique sous le règne de 
René, Paris, 1985, p. 146-147. 

2 Outre ce texte, le Codex 2580 contient un Arte délia seta édité à Florence en 
1868 par G. Gargiolli, et un traité sur la fabrication des barrettes ou bérets. L ’Arte 
délia lana correspond aux folios 122 à 182v. Seuls, les treize premiers en ont été pu¬ 
bliés, d’abord par A. Doren en 1901, dans ses Studien aus der florentiner Wirtschafts- 
geschichte. /. Die florentiner Wollentuchindustrie vom vierzehnten bis zum sechzehn- 
ten Jahrhundert, Stuttgart (p. 484-493), puis à nouveau par F. Melis, Aspetti délia vita 
economica medievale, Sienne, 1962, en notes aux p. 459-466. Je termine une édition 
critique du texte intégral de ce précieux traité, accompagnée d’une traduction et de 
commentaires d’ordre technologique, à paraître prochainement. 
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arts décoratifs, dont plusieurs procédés de décors par réserves (batik, po¬ 
choirs) ou par enlevage (utilisation de rongeants), et l'impression sur 
étoffes 3 . 

Les fréquentes répétitions présentées par cette partie du texte, ainsi 
que l’abondance des détails fournis, tant sur les procédés techniques que 
sur la description des décors, obligent à un regroupement thématique de 
ces informations. La chance fait au reste qu’elles peuvent, dans une cer¬ 
taine mesure, être recoupées par l'étude de quelques exemples de tentures 
décorées conservées en Europe, contemporaines ou un peu plus tardives 4 . 


Les tissus utilisés 

Quatre types de tissus seulement sont mentionnés par le traité comme 
étant propres à la réalisation des tentures et tissus d’ameublement dont le 
décor n’est ni tissé, ni brodé. Ce sont, d’une part et surtout, les serges de 
laine ou de lin, d'autre part, peut-être, certaines couvertures en draps de 
soie, et enfin les bouquerans, succinctement définis par l'auteur comme 
«des draps de Chypre en coton» 5 . 

On n’en saura pas plus, malheureusement, sur les caractéristiques 
techniques de ces derniers tissus que l’on rencontre dans les inventaires et 
tarifs de douane médiévaux, depuis le XII e siècle, sous les noms de bou- 
grans ou bouquerans et, très souvent justement, dans un contexte mon¬ 
trant qu'ils sont utilisés comme tissus d'ameublement pour des courte¬ 
pointes, des tentures, des housses de coussins et de matelas, ou encore des 


3 Cette partie du traité se trouve fol. 163v-182v. 

4 En plus du corpus des peintures sur toile anciennes étudié par D. Wolfthal 
dans son ouvrage cité à la note 1, je me suis servie ici, pour essayer de comparer 
source écrite et documents textiles, de plusieurs séries de tentures représentant des 
scènes de la Passion du Christ. L’une est conservée à Reims, cf. l'étude de M. Favre- 
Communal dans ce même volume. Une autre à Gênes, cf. le catalogue de la dernière 
exposition où elles ont été présentées au public, Blu blue-jeans. Il blu popolare, Mi¬ 
lan, 1989, p. 141-152 et p. 213. Il existe en outre, dans les pays germaniques, plusieurs 
«tentures de Carême» dont la plupart sont décrites dans l’ouvrage de R. Sôrries, Die 
alpenlandischen Fastentücher. Vergessene Zeugnisse volkstümlicher Frômmigkeit , Kla- 
genfurt, 1988. Enfin, la Fondation Abegg, à Riggisberg, Suisse, a pu entrer récem¬ 
ment en possession de deux toiles peintes jusque-là inconnues, dont elle vient d’édi¬ 
ter l’étude approfondie, de même que celle des toiles de Carême de l’église de Zittau, 
en Allemagne, qui lui ont été confiées pour restauration : V. Dudeck et al., Tüchlein- 
malereien. Bemalte Fastentücher aus Deutschland, dans Riggisberg Berichte, IV, 1996. 

5 / bucherami, che son panni di Cipri banbagini, Bibl. Riccardiana, Cod. 2580, 
fol. 179. 
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banderoles 6 . Pourtant, le seul fait qu’on apprenne ici qu'il s'agit de tissus de 
coton, mis en relation avec la technique de décor raffinée - le batik - qui, 
d’après le traité florentin, lui est appliquée, suffit à présenter un grand inté¬ 
rêt pour l’histoire des techniques textiles dans le monde méditerranéen et 
en Europe. 

De même, les quelques précisions apportées par ce texte sur les serges 
de laine et de lin sont précieuses car elles contribuent à faire un peu plus de 
lumière sur le sens du mot serge, sens qui n’est pas aussi évident qu’il pa¬ 
raît au premier abord et ne se réduit pas, comme on pourrait le croire, à 
une notion d’armure, ou point de tissage. Ce risque est particulièrement 
grand dans la langue française, du fait que le français moderne appelle 
«serge» ou «sergé» tout tissu dont l’armure présente des côtes obliques, ob¬ 
tenues par le décalage - d’un fil vers la droite ou vers la gauche - des points 
de liage à chaque passage de la trame : ce que les Anglais appellent «twill», 
les Allemands «Kôperbindung», les Italiens «spina» ou «diagonale». L’es¬ 
pagnol offre en l’occurrence la même difficulté que le français dans la me¬ 
sure où il appelle ce mode de tissage «sarga» ou «diagonal». Français et es¬ 
pagnol amènent donc facilement à assumer que la serge est un tissu à ar¬ 
mure croisée et à se contenter de cette définition. Or l’étude des sources 
techniques médiévales ou plus tardives avait déjà fait soupçonner à plu¬ 
sieurs historiens que la définition des serges était à la fois plus complexe et 
plus large 7 . Et le traité florentin vient leur donner raison : 

La serge, quelle soit de laine ou de lin, demande à être tissée au naturel, 
avec un fil retors, ou bien comme les draps à la manière de Perpignan, ou bien 


6 K. Zangger, Contribution à la terminologie des tissus en ancien français, Bien- 
ne, 1945, p. 25-26; D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas painting... 
cit. n. 1, p. 3, 23. 

7 G. De Poerck, La draperie médiévale en Flandre et en Artois. Technique et termi¬ 
nologie, II, Bruges, 1951, p. 186, propose d'assimiler serge et saie. On sait que la 
sayetterie, ou fabrication des saies, se distingue de la draperie classique du Moyen 
Âge en ce quelle met en œuvre exclusivement, en chaîne et en trame, des laines pei¬ 
gnées à sec : ibid., I, p. 216-231; cf. également É. Coomaert, Un centre industriel d’au¬ 
trefois. La draperie-sayetterie d’Hondschoote, XIV e -XVIII e siècle, Paris, 1930. Néan¬ 
moins, les citations mêmes que fournit G. De Poerck montrent des différences dans 
le choix des laines utilisées pour les saies et sarges; de plus, l’une d’entre elles met en 
évidence le sens de sarge comme «tissu d’ameublement». Au XVIII e siècle, les serges 
(tissées en différentes variétés de sergé, mais aussi parfois en point toile, font partie 
des «étoffes rases et sèches» en laine peignée, non foulées et dont le grain demeure 
apparent : cf. Roland de La Platière, L'art du fabricant d’étoffes rases et sèches, unies 
et croisées, Paris, 1780, p. 38-40, et J. Savary des Bruslons, Dictionnaire universel de 
commerce, d’histoire naturelle, d’arts et métiers, Copenhague, 1759-1765, IV, p. 711- 
717. 
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comme les draps rinfrantelli [un genre d’étamine?] (...). Et tout autre type de 
tissage, soit losangé, soit rayé, soit en point toile, quand on veut peindre des¬ 
sus, n’est ni commode ni beau 8 . 

Il me semble que l’auteur du traité insiste ici sur la nature des fils 
composant ces serges, fils non oints (c’est ainsi que je comprends l'expres¬ 
sion «tissée naturellement» ou «au naturel»), donc secs et très tordus, 
comme les fils de peigné destinés à la chaîne des saies, ou même retors. Les 
serges seraient donc avant tout des tissus fins, secs, lisses, non pelucheux, 
voire luisants, peu susceptibles de boire les couleurs que l'on doit y appli¬ 
quer et, quelle que soit leur armure, présentant une surface unie. Cette dé¬ 
finition s’accorde d’ailleurs assez bien avec l'étymologie du mot serge ou 
sarge, dérivés du bas latin serica = soieries. Elle s’accorde également avec 
les conclusions auxquelles était parvenu Félicien Favresse au terme de son 
étude sur la sargerie bruxelloise : si le nom de serge ou sarge peut impli¬ 
quer, d'après lui, un certain type de fils (pour la laine, chaîne en laine pei¬ 
gnée «sèche») ainsi qu’une notion d’armures (dans la plupart des cas, mais 
non dans tous, une forme ou l’autre de sergés), il recouvre surtout, beau¬ 
coup plus généralement, la notion de tissu d’ameublement 9 . C'est aussi 
l'impression de Kurt Zangger : 

Par sarge on n’entendait pas seulement une certaine étoffe, mais, suivant 
l’emploi auquel elle était destinée, une sorte de tapis, une couverture ou une 
tenture 10 . 

L’auteur de notre traité ne dit pas autre chose, quand il parle, à propos 
de la décoration des serges, de «copertoi contrafetti» (couvertures d’imita¬ 
tion) ou de «cortine» (rideaux de lit, tentures) 11 , conseillant même de veil¬ 
ler à la fraîcheur des ingrédients employés, parce que 

les serges de laine ou de lin sont des draps qui servent dans les chambres, et il 
ne faut pas qu’ils puent, ni que les couleurs s’écaillent et tombent en pous¬ 
sière 12 . 


8 «La sargia o lane o lina vuol essere tessuta naturalmente col cordiglio o vero 
corne i panni perpignani o vero corne i panni rinfrantelli. Et ogni altro tessuto o 
amandorlato o verghato o piano, a volerle dipignere non è commodo ne bello», Co¬ 
dex 2580, fol. 69. 

9 F. Favresse, Études sur les métiers bruxellois au Moyen Âge, Bruxelles, 1961, 
chap. 4 : Sargie, Sargieambacht et petite-draperie à Bruxelles à la fin du XIV e siècle, 
p. 85-93. Il est révélateur, à cet égard, que le Métier des draps d’ameublement, le 
«Sargieambacht» de Bruxelles, soit, à partir de 1529, rattaché au Métier des tisse¬ 
rands de lin et non plus à celui des tisserands de laine, ibid., p. 89 n. 26. 

10 K. Zangger, Contribution à la terminologie des tissus... cit. n. 6, p. 96-99. 

" Codex 2580, fol. 182. 

n Ibid., fol. 172v. : «Ma fa di frescho le cose ad cio che non apuzzino, spezial- 
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La prédominance du sens de «tenture» ou «tissu d’ameublement» sur 
celui de sergé comme armure de tissage, apparaît encore dans une descrip¬ 
tion que fait l'auteur de la décoration d'une «serge de lin» effectuée sous 
ses yeux, en 1421, par le peintre Lapo Forzerinaio. Il commence, en effet, 
par expliquer que celui-ci prépare tout d’abord un grand panneau (peut- 
être sur mesure, aux dimensions requises par son client?), en assemblant 
pour cela par des coutures «3 toiles et demie de drap de Bourgogne, à 4 
sous le “braccio" et 6 deniers de teinture» 13 . De même, le traité mentionne 
aussi des «serges contrefaites» ou «d’imitation», fabriquées avec des 
«toiles de draps de lin rinfrantelli», c’est-à-dire des «draps de lin sans mé¬ 
lange de coton ni de laine» 14 . Or, dans ces deux cas, le nom de «toile» ou 
«tela» employé pour ces tissus recouvre presque à coup sûr une notion 
d’armure : précisément cette armure toile, appelée en allemand «Lein- 
wandbindung» = «l’armure du tissage du lin», qui est le point de tissage le 
plus simple, où les fils pairs et impairs de la chaîne alternent, à chaque 
coup, au-dessus et au-dessous de la trame. De plus, le mot «rinfranto» = 
treillis en italien, utilisé pour décrire ces «panni rinfrantelli», évoque l'idée 
d'un tissu semblable à une étamine ou un genre de canevas, plutôt que celle 
d’un sergé. Cela correspond aussi au fait que les tentures à décor peint qui 
sont parvenues jusqu'à nous, et dont on peut s'aider pour essayer de recou¬ 
per les informations apportées par le texte, sont toutes des toiles (au sens 
technique d'armure toile) de lin ou de chanvre, à l’exception de cinq frag¬ 
ments de tissus de laine de la fin du XIII e ou du début du XIV e siècle récem¬ 
ment découverts lors de fouilles archéologiques à Einbeck, en Allemagne, 
où Klaus Tidow et Penelope Walton Rogers ont identifié la présence de 
peintures (PL la). Un tissu de lin de la fin du XIV e siècle, récemment mis en 
parallèle par Donald King avec le tissu du Linceul de Turin, se distingue 
bien de ce groupe par son armure à chevrons en sergé 3 lie 1, mais il est im¬ 
primé et non peint 15 . On aura l'occasion d’en reparler un peu plus loin. En 


mente le sargie lane o lini, impero che son panni c’anno a servire camere e non vo- 
glion’ puzzare ne spolverezzare». 

13 Ibid., fol. 174v. : «Qui apresso scriverro la praticha e’1 modo che Lapo dipinto- 
re fece e uso a dipingnere una sargia lina gialla di teli 3 1/2 di panno di Borgogna che 
venne il bra. ss.4 et tintura d.6 nel 1421». 

14 Ibid., f’ 181 : «Il modo che piglia. B. alla sargie contrafatte, cioe di teli di pan¬ 
ni lini rinfrantelli che usa per ora panni di lino sanza banbagio mescholata e sanza 
lana, corne inn’alcune usava Domenico di Siena». 

15 D. King, A Parallel for the Linnen of the Turin Shroud, dans Bulletin du Centre 
international d’étude des textiles anciens, 67, 1989, p. 25-26 et fig. 1. Il s’agit d’un tissu 
provenant de la collection Bock, et qui a été découpé en plusieurs fragments, conser¬ 
vés au Victoria and Albert Muséum, à Londres (inv. n ,,s 7027-1860 et 8615-1863), au 
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ce qui concerne les plus anciennes peintures sur toile non destinées à servir 
de tentures, on constate la même prédominance de l’armure toile, à deux 
seules exceptions près où les tissus employés sont des sergés 16 . 

On peut donc retenir la possibilité d’une certaine diversité dans les ar¬ 
mures des tissus employés, dans les limites imposées par leur utilisation, 
c’est-à-dire par la nécessité d’offrir une surface aussi unie et peu pelu¬ 
cheuse que possible. Dans cette hypothèse, certaines «serges» ou «sarges» 
du Moyen Âge peuvent avoir été des tentures en toile de lin ou de chanvre. 
Par conséquent, le précieux ensemble de tentures peintes aujourd’hui 
conservé au Musée des beaux-arts de Reims, dont plusieurs semblent, 
comme le démontre Monique Favre-Communal dans ce même volume, 
avoir été spécialement conçues pour être accrochées dans les salles de l'Hô- 
tel-Dieu de la ville, pourrait être un exemple de «sarges de Reims». Ces tex¬ 
tiles particulièrement réputés au Moyen Âge figurent en bonne place parmi 
les serges mentionnées comme tissus d’ameublement, tentures et rideaux 
dans les sources utilisées par Kurt Zangger dans sa Contribution à la termi¬ 
nologie des tissus en ancien français ; on les retrouve souvent, notamment, 
dans les tarifs de douane génois et florentins du XIV e siècle 17 . Si les ten¬ 
tures de l’Hôtel-Dieu sont bien des «serges de Reims», conservées sur place 
par un heureux concours de circonstances, cela ne leur donne-t-il pas alors 
un titre de plus à l’attention et aux soins de conservation qu’elles mérite¬ 
raient déjà en tant qu’œuvres d'art d’un type particulièrement rare? 

Une dernière précision apportée par le traité, à propos du petit groupe 
de tissus utilisés par les décorateurs de tentures et draperies d’ameuble¬ 
ment, est que chacun sert, de préférence, pour un certain type de technique 
de décor, et reçoit aussi des types de colorants différents, appropriés à sa 
nature. 


Teinture des serges 

D’après le traité, le décor de ces tissus d'ameublement et tentures se 
détachait le plus souvent sur un fond de couleur, les serges étant presque 
toujours teintes. Cependant, la gamme des couleurs paraît assez limitée, en 
tout cas à Florence au début du XV e siècle. En effet, toujours d’après le tex¬ 
te, la plupart des serges de laine et de lin sont teintes en jaune ou jaune 


Musée de Nüremberg (inv. n” s 1142-1143) et au Musée national du Moyen Âge, Ther¬ 
mes de Cluny, à Paris (inv. n os 3056); cf. ci-dessous n. 71 et Pl. VI. 

16 D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas painting... cit. n. 1, p. 23. 

17 K. Zangger, Contribution à la terminologie des tissus... cit. n. 6, p. 97-99. 
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coing ( cotognino ), tirant plus vers l’orange; quelques-unes sont teintes en 
bleu : bleu moyen (turquin) ou très foncé (azur); d'autres en vert ou vert 
émeraude, ou encore en rouge. Dans les cas où le fond est laissé blanc, 
c'est-à-dire sans teinture, les couleurs utilisées pour le décor sont, on va le 
voir, d’une autre nature que pour les serges teintes 18 . Enfin, les bouquerans 
servant de support aux décors de batik sont également non teints à l’ori¬ 
gine 19 . 

L'influence des modes, dans ce domaine comme dans celui de l’habille¬ 
ment, apparaît mieux quand on compare cet éventail relativement restreint 
de couleurs avec celles mentionnées dans les sources utilisées par Kurt 
Zangger, sources émanant de plusieurs pays d'Europe occidentale, étalées 
dans le temps depuis le XII e jusqu'au XV e siècle, et reflétant de plus les 
goûts de couches sociales diverses : par rapport au traité florentin, on y 
constate, par exemple, l’absence totale de serges jaunes, alors que celles à 
fond vert prédominent largement (31 exemples cités), suivies par les rouges 
(20 exemples), puis par les bleues (7, entre bleu, azur et pers); on y trouve 
enfin 4 serges blanches, 2 violettes et une noire 20 . 

Qu’apporte, sur ce point, la comparaison avec les documents textiles 
conservés? En ce qui concerne les toiles peintes de Reims, tout d'abord, il 
ne semble pas, en dépit de leur actuelle couleur jaune, que leurs fonds aient 
été teints - ou du moins, s'ils l'ont été, les analyses réalisées n’ont plus trou¬ 
vé trace de colorant. Ne sont pas teints non plus, ni les fonds des toiles de 
carême de l'église de Zittau (Allemagne), l’une immense (58 m 2 ), l’autre de 
dimensions plus réduites (4,15 x 3,40 m), respectivement datées de 1472 et 
1573. Ni ceux de deux toiles peintes récemment acquises par la Fondation 
Abegg : l'une - une bannière ou une voile de bateau - porte, sur les deux 
faces du tissu, les armes du Grand Maître de l’ordre teutonique et celles des 
villes de Gdansk (Danzig), Kônigsberg et Elbl^g (Elbing); l’autre rassemble 
plusieurs fragments, autrefois cousus sur un même fond : un «Christ de 
douleur», le donateur agenouillé et une banderole portant une inscription 
aujourd’hui presque totalement effacée. L’étude et les analyses approfon¬ 
dies de ces quatre œuvres viennent d’être publiées et fournissent de pré¬ 
cieuses bases de comparaison avec les informations données par le traité 
florentin 2 ’. Les fragments de tissus de laine couverts de peinture découverts 
à Einbeck ne sont colorés, eux aussi, que sur une face 22 . Les Storie délia 


18 Codex 2580, fol. 168v-169. 

"Ibid., fol. 179. 

20 K. Zangger, Contribution à la terminologie des tissus... cit. n. 6, p. 97-99. 

21 Cf. note 4. 

22 Communication personnelle de K. Tidow. 
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Passione de Gênes, en revanche, sont toutes peintes sur une toile de 
chanvre teinte en un bleu moyen, vraisemblablement au pastel 23 . Pour son 
fond teint en vert-jaune, on peut également citer ici le tissu d’un petit 
sachet-reliquaire du XIV e siècle conservé au Kestner-Museum de Hanovre, 
confectionné dans une toile de lin, qui cependant n'est pas peinte mais im¬ 
primée en rouge violacé 24 . 

Si le traité ne donne aucune information sur la nature des teintures 
employées pour les serges, ni sur les procédés mis en œuvre pour les 
teindre, on peut supposer qu’en ce qui concerne les serges de laine, cela 
tient au fait que l'auteur estimait s'être déjà suffisamment étendu sur la 
teinture des laines et tissus de laine en général 25 . Quant à la teinture des 
serges de lin - ou de chanvre - à l'exception de la teinture à l'indigotine 
(qu’elle soit tirée du pastel ou de l’indigo), elle est beaucoup plus difficile 
que pour la laine, du fait du manque d’affinités chimiques entre les fibres 
cellulosiques et la plupart des colorants naturels; aussi devait-elle être l’af¬ 
faire de spécialistes et lui était-elle manifestement moins bien connue. 

En tout cas, le simple fait que soit ici affirmé l’emploi généralisé de 
fonds textiles colorés, en l'occurrence par teinture, contribue à montrer 
l’influence des aspects techniques de ce métier artisanal qu’était la décora¬ 
tion des tentures sur l’évolution stylistique de la peinture en tant qu’art ma¬ 
jeur. H. Miedema et B. Meijer ont, en effet, insisté sur l'importance du pas¬ 
sage des fonds blancs de la peinture sur panneaux de bois aux fonds colo¬ 
rés de la peinture sur toile dans le développement de l'art baroque 26 et 
Diane Wolfthal cite à ce propos des exemples plus anciens de fonds peints 
en brun-clair, rouge-orangé et brun-rouge dans certaines soies de Mante- 


23 Rappelons qu’il est impossible, dans l’état actuel des techniques d’analyses de 
colorants, d'identifier précisément la source végétale d’une teinture à l’indigotine, cf. 
D. Cardon, Guide des teintures naturelles, Paris-Lausanne, 1990, chap. VII, p. 133- 
140. 

24 II est illustré dans R. Foirer, Die Kunst des Zeugdrucks vom Mittelalter bis zur 
Empirezeit, Strasbourg, 1898, p. 24-25, pl. XVI, 2-4. 

25 Ce traité représente effectivement une des sources les plus précieuses sur la 
teinture des laines au Moyen Âge; il est notamment sans équivalent pour ce qui con¬ 
cerne la cuve de pastel et la teinture en écarlate, cf. D. Cardon, New information on 
the médiéval woad-vat, dans Dyes in history and archaeology, 10, 1991, p. 22-31; Ead., 
La cuve de pastel : deux sources jusqu’à présent inédites, dans D. Cardon et 
H. E. Müllerott (éd.). Actes du deuxième congrès international «Pastel, indigo et autres 
colorants naturels», Amstadt, 1998, p. 50-64. 

26 H. Miedema et B. Meijer, The Introduction of coloured ground in painting and 
its influence on stylistic development, with particular respect to sixteenth-century Ne- 
therlandish art, dans Storia dell’arte, 35, 1979. 
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gna, Ucello et Heemskerck 27 . On est encore là, on le voit, dans des tonalités 
proches des teintures orangées mentionnées par le traité florentin pour les 
serges destinées à être peintes. 

Examinons maintenant les informations apportées sur les différentes 
techniques de décoration des tentures et tissus d’ameublement. 


Les décors peints à main levée 

Cette technique de décor concerne aussi bien les serges de laine que 
celles de lin. C’est, d’après l’auteur, la meilleure manière de décorer les 
serges : à main levée, avec des pinceaux en soies, de diverses formes et 
tailles, «petits, ronds, retaillés en pointe et tout autour, les uns raides, les 
autres souples», ou «taillés en biais, étroits ou larges» 28 . 

Peinture sur serges de laine 

Le traité n'apporte comme informations sur la peinture de ces tissus que 
des recettes de fabrication et d’application des colorants. Ces recettes sont 
de deux sortes : fabrication des couleurs à la manière de Florence, ou re¬ 
cettes «de France», jugées les meilleures 29 . 

D’une manière générale, en raison du fond déjà coloré de ces tissus, les 
couleurs employées sont seulement au nombre de trois : noir, vert et 
orange, sauf pour les serges non teintes 30 . De fait, cette partie du traité 
offre 5 recettes de noirs pour les serges de laine; 2 recettes de vert, avec va¬ 
riantes; 3 recettes de jaunes doré à orange, également avec variantes; 2 re¬ 
cettes de blanc par enlevage du fond de teinture au moyen de rongeants; 
enfin, 2 recettes de violets pour les serges à fond non teint. 

D’un point de vue technique, toutes ces peintures sont des couleurs à 
l’eau, des aquarelles, parce que - explique l’auteur - «pour les serges 
peintes, il faut des couleurs légères, délicates» («morbidi»). Les meilleures 
sont les couleurs de «cimatura», c’est-à-dire les teintures de bourre, 
extraites de la bourre-tontisse («cimatura»), sous-produit des tontes suc¬ 
cessives faisant partie de la finition des draps de laine. On extrayait en effet 
les teintures de ces déchets de laine en «décrochant» les colorants de la 
fibre à l'aide d'une lessive de potasse et on préparait une laque, c’est-à-dire 
une peinture, par une nouvelle réaction chimique : le colorant une fois re- 


27 D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas painting... cit. n. 1, p. 25. 

28 Codex 2580, fol. 174v. et 181. 

29 Ibid., fol. 170 : «i colon ottimi di Francia». 

™ Ibid., fol. 173. 
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mis ainsi en solution, on le faisait précipiter avec de l'alun en présence de 
potasse. Le précipité coloré obtenu était utilisé comme couleur d’aqua¬ 
relle 31 . La préparation de couleurs rouges et bleues à partir de bourres de 
teintures au kermès ou au pastel - les plus chères, bien entendu, et donc 
celles qu’il valait le plus la peine de récupérer par ce procédé un tant soit 
peu compliqué - est très précisément et exactement décrite par le traité 32 . 
C'est une des nombreuses contributions de première importance à l’his¬ 
toire des techniques offertes par ce texte. Les couleurs «de bourre» ou de 
«cimatura» étaient en effet très utilisées pour l’enluminure des manuscrits. 
Elles offrent un exemple particulièrement frappant du souci constant de 
récupération des sous-produits et des déchets que l'on remarque dans l'in¬ 
dustrie textile médiévale 33 , souci qui retrouve une certaine actualité dans 
nos propres sociétés. En plus de leur solidité et de leur bonne adhésion au 
support (la présence d’alun en fait en réalité à la fois des peintures et des 
teintures à mordant incorporé, et doit assurer une certaine liaison 
chimique avec la fibre textile, d’autant plus qu’elles sont appliquées à 
chaud) 34 , le traité souligne aussi, par comparaison avec les autres sortes de 
peintures, la «bonne odeur» de ces couleurs, «ou plus exactement qu’elles 
n’en ont aucune» 35 . 

En ce qui concerne les autres colorants employés, deux noirs - bons 
exemples des «excellentes couleurs de France» - relèvent manifestement 


31 Cf. l’importante étude d’A. Wallert, Cimatura de grana. Identification ofnatu- 
ral organic colorants and binding media in mediaeval manuscript illumination , dans 
Zeitschrift für Kunsttechnologie und Konservierung, 1, 1991, p. 74-83, avec biblio¬ 
graphie. 

32 Cod. 2580, fol. 169v. Sur l'apport spécifique du traité sur ce point précis, cf. 
D. Cardon, Dye-stews : cimatura pigments and teintures de bourre, à paraître dans 
Dyes in history and archaeology. Les recettes pour préparer des laques à partir de «ci¬ 
matura de grana» (kermès), sont moins rares que celles à la «cimatura» de pastel : 
on en trouve plusieurs dans les divers recueils de recettes de colorants compilés par 
Jean Auchier et Jean Lebègue à la fin du XIV e siècle et au début du XV e siècle, M. P. 
Merrifield (éd.). Original treatises on the arts of painting, I, Londres, 1849, p. 50-51, 
recette n" 11; p. 52-53, recette n° 13; p. 81-84, recette n° 91; p. 91-93, recette n° 100, 
ainsi que dans un manuscrit bolonais un peu plus tardif, intitulé Segreti per colori, 
ibid, II, p. 457. 

33 Cf. la récupération systématique des sous-produits du travail de la laine, 
D. Cardon, La draperie au Moyen Âge, essor d’une grande industrie européenne, Paris, 
1999, p. 118-119. 

34 Cod. 2580, fol. 170 : «E nota che Domenico da Siena mi disse che faceva i det- 
ti colori tutti di tinta di panni e mettevagli in caldo a pennello». 

35 Ibid., fol. 169v. : «et i colori tratti delle cimature con laque son molto buoni e 
olorosi o veramente che non abbino alcuno odore. Et stien fermi che non spolverez- 
zino». 
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de la teinture grand teint : l’un, destiné aux serges rouges, consiste en une 
application de florée de pastel à chaud 36 . La superposition de bleu très fon¬ 
cé sur du rouge donne, effectivement, un beau noir grand teint, la brunette 
du Moyen Âge 37 . En vertu du même principe, le noir pour les serges jaunes 
met en œuvre la florée de pastel et un bain de garance concentré. Les 
autres recettes de noirs sont basées sur les mêmes procédés que la fabrica¬ 
tion de l’encre ou de la teinture noire des teinturiers de soie : la combinai¬ 
son d’un ou plusieurs tanins avec des sels ou oxydes de fer. L'une d’elles, 
mentionnée comme une recette vénitienne, utilise comme liants l'huile de 
lin et des blancs d’œufs battus 38 ; les autres incluent plusieurs colorants 
noirs, en sus de l’encre : baies de sureau ou d’yèble, écorces d'aulne, noir de 
fumée; alun et gomme adragante y sont adjoints également pour renforcer 
l'adhésion au support 39 . 

Comme la plupart des serges sont teintes en jaune, les recettes de vert 
sont en fait à base de colorants bleus : baies de sureau et indigo, ou florée 
de pastel, ou pastel de «cimatura» perse, c’est-à-dire bleu très foncé. C’est, 
en effet, la superposition d’un bleu plus ou moins transparent sur le jaune 
qui produit la nuance de vert recherchée. De même, les jaunes dorés ou 
orangés (jaunes «coing» ou «cotognino») s’obtiennent en renforçant le 
jaune du fond (à l’aide de gaude, de graines d’Avignon, d'écorce de prunier 
sauvage ou de fustet) ou en le recouvrant d'un colorant rouge (en ordre dé¬ 
croissant de prix et de qualité : «cimatura» de kermès, garance, brésil, ci¬ 
nabre ou minium) 40 . 

Aux trois couleurs principales, le noir, le vert et les orangés, s’ajoutent, 
pour les serges non teintes, à fond écru, deux colorants violets, employés 
en solution aqueuse : l'orseille, produit de la fermentation ammoniacale de 
certains lichens, et le tournesol «en drapeaux», obtenu en recueillant sur 
des bouts de tissu le suc du croton des teinturiers, soumis également à des 
vapeurs ammoniacales 41 . 


36 La florée de pastel est l’écume d’indigotine qui surnage sur la cuve de pastel : 
les teinturiers lecumaient ou l’écartaient sur les bords de la cuve pour ne pas tacher 
les tissus au moment de les plonger dans le bain. Ils la récoltaient et la vendaient aux 
peintres et aux enlumineurs. 

37 D. Cardon, Raons tècniques de la moda del negre en el vestit : simbolisme dels 
colors, tècniques del tenyit, dues vies d’aproximacio complementàries , dans El negre en 
el vestit [Museu textil i d’indumentaria], Barcelone, 1992, p. 4-15. 

38 Cod. 2580, fol. 163v. 

39 Ibid., fol. 167v-168. 

40 Ibid., fol. 168v. 

41 Ibid., fol. 172v-173 : «Al campo bianco e buono l’oricello non illuminato ella 
pezzuola azura o vero sanghuigna che anche nonn’e alluminata senon in su l'orina». 
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Les résultats d’analyses de textiles archéologiques concordent avec les 
informations données par le traité : sur les cinq fragments de tissus de 
laine peints découverts à Einbeck, trois ont reçu une peinture qui est de 
l’indigotine, soit employée seule, ce qui donne une coloration bleue, soit en 
combinaison avec un pigment jaune tiré d'une plante à flavonoïdes (colora¬ 
tion verte ou vert foncé 42 - PI. la). Les deux autres sont respectivement 
rouge et brun. 

Peinture sur serges de lin 

À propos de la décoration des serges de lin, les informations apportées par 
le traité sont plus complètes : elles consistent d’une part, comme pour les 
serges de laine, en recettes pour les différentes couleurs à appliquer; mais 
de plus, certains procédés de préparation du tissu sont indiqués et, surtout, 
l’auteur décrit pour ces serges de lin deux types de décor différents, préci¬ 
sant même qu’il a personnellement assisté et collaboré à la réalisation du 
premier. 

Les procédés spéciaux indiqués pour la préparation de la toile de lin 
sont, dans un cas, le trempage préalable du tissu dans de l’eau de chaux 
fraîchement éteinte, avant l'application d'un colorant vert tiré du suc de 
fleur d’iris additionné d'alun 43 . Dans l’autre cas, il s'agit de tracer certains 
motifs du décor au pinceau, à main levée, sur la toile de lin préalablement 
engallée 44 ; mais ce premier passage se fait avec seulement une solution d’a¬ 
lun, donc un liquide plus ou moins transparent, que l’on laisse sécher avant 
d’appliquer la couleur - en l'occurrence un vert obtenu à partir du jus de 
baies de nerpruns. Cette manière de procéder s’apparente beaucoup à la 
technique d'application des mordants au pinceau utilisée sur les toiles 
peintes («kalamkari») de l'Inde, avec la différence que les artistes indiens 
procèdent après cela à une immersion de tout leur panneau de toile de co¬ 
ton dans un bain de teinture, au lieu qu’ici les peintres italiens n’appliquent 
ensuite la couleur qu’aux endroits déjà mordancés 45 . Le rapprochement est 


Il n’est pas possible, dans le cadre de cette étude, d’entrer dans des considérations 
détaillées sur toutes ces teintures; leurs noms scientifiques, ainsi que la nature et les 
formules chimiques de leurs principes colorants et les données historiques de base 
sur leur utilisation sont indiqués dans D. Cardon, Guide des teintures naturelles... cit. 
n. 23. Pour l'orseille et le croton des teinturiers, cf. p. 304-307 et 315-317. 

42 Rapport d’analyse de Penelope Walton Rogers, mai 1998. 

43 Cod. 2580, fol. 164. 

44 Ibid., fol. 165v. L’engallage consiste en plusieurs bains d’une décoction de 
noix de galles, très concentrée en tanin, qui a pour but, avec le mordançage, de faci¬ 
liter la teinture des fibres cellulosiques, lin et coton. 

45 Cf. D. Cardon, Chimie empirique et savoir-faire traditionnel indien dans la tein- 



336 


DOMINIQUE CARDON 


néanmoins intéressant, car de nombreux voyageurs occidentaux, notam¬ 
ment italiens, ont pu voir réaliser des toiles peintes en Inde dès le Moyen 
Âge 46 . Dans quelle mesure la fabrication de toiles peintes, les serges, en Eu¬ 
rope, a-t-elle pu être inspirée de celle des indiennes? C'est là un point d'his¬ 
toire de l’art et des techniques qui mériterait d'être étudié de plus près, et 
sur lequel, déjà, cet examen attentif des informations apportées par le trai¬ 
té florentin pourrait apporter quelques éléments de réflexion. 

En ce qui concerne la peinture des serges de lin, on retrouve, par ail¬ 
leurs, presque la même gamme de couleurs que sur celles de laine : noir, 
vert, orangés, avec en plus deux nuances de rouge, dont un plus violacé 
(«sanguigno»). Comme celles de laine, les serges de lin sont du reste très 
souvent teintes d’abord dans des tons de jaune. Il est à remarquer, cepen¬ 
dant, que la nature des colorants employés pour la peinture de ces tissus de 
lin est assez différente de ceux qui ont été énumérés pour la laine 47 . La 
seule recette de noir décrite est celle d’un noir à l’encre où le tanin de galles 
joue en même temps un rôle de mordant sur le lin. Les trois recettes de vert 
sont à base, l'une de suc de fleur d’iris additionné d’alun, l’autre de jus de 
baies de nerpruns également à l’alun, la troisième de vert-de-gris pilé avec 
du vinaigre de vin blanc, du safran et du suc de rue, utilisés à raison de 
deux parties de ce mélange pour une partie d’une «tempera» composée de 
blanc d'œuf battu avec du latex de figuier et de l’eau. Ce sont là des cou¬ 
leurs appartenant plus à la palette des enlumineurs qu’aux fournitures ha¬ 
bituelles des teinturiers. Oranges et rouges, cependant, font appel à des co¬ 
lorants pour la plupart usités dans la teinture des textiles : brésil, safran, 
fustet, gaude et graines d'Avignon additionnés d'alun, pour les premiers; 
brésil et alun pour les seconds ou bien, pour un rouge plus violacé, brésil et 
chaux vive, ou encore orseille ou tournesol en drapeaux, déjà mentionnés 
pour les serges de laine écrues. 

Il serait évidemment souhaitable de pouvoir confronter ces informa¬ 
tions à une série de résultats d’analyses de toiles peintes de différentes pro¬ 
venances; malheureusement, on ne dispose encore que de fort peu de don¬ 
nées de ce type. En ce qui concerne les tentures conservées au Musée des 
beaux-arts de Reims, l'étude de Monique Favre-Communal dans ce même 


ture, dans Indiennes et Palampores à l’île Bourbon au XVIII e siècle, Saint-Louis (Réu¬ 
nion), 1994, p. 70-81 et annexe 2. 

46 Voir à ce sujet le catalogue d'exposition cité à la note précédente, et en parti¬ 
culier les contributions de V. Bérinstain, Historique des tissus peints imprimés et 
teints de l’Inde, p. 16-23 et Introduction des indiennes en Europe, p. 30-33. 

47 Cod. 2580, fol. 175-179. 



MEFRM 1999 , 



a - Restes de peinture sur un tissu de laine découvert à Einbeck. Allemagne, fin 
du XIII e - début du XIV e siècle. Einbeck, Knochenhauerstr. n° inv. 190/26 ld. 

Cl. K. Tidow. 


tures des fils de chaîne et de trame. Provenance et datation incertaines. 
Égypte, nr-Vir ou VIIP-DC siècle (?). Musée royal de l'Ontario, n° inv. 
963.95.17. Cl. Département des textiles, Musée royal de l’Ontario. 


PL. I 








La voûte céleste, Scènes de la Passion, XVI e siècle, collection privée, Gênes. 


PL. III 



PL. IV 





Illustration non autorisée à la diffusion 


Garniture de lutrin (vers 1400). Impression en noir sur toile de lin écru, avec application de 

couleurs (rouge et ocre) au pinceau. Cl. Fondation Abegg. 





Illustration non autorisée à la diffusion 


Toile imprimée, Allemagne, fin XIV e siècle. Musée national du Moyen Âge, Thermes de 

Cluny, Paris, n° inv. Cl. 3056. Cl. R.M.N. 





PL. VII 


Illustration non autorisée à la diffusion 


Le « bois Protat », planche d’impression gravée sur deux faces, noyer. Vers 1370, collection Chambert-Protat, Mâcon. 

Cl. Bibliothèque municipale de Mâcon. 
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volume présente à la fois un exposé et une discussion des résultats de treize 
prélèvements effectués sur quatre toiles, à plusieurs années d’intervalle : 
une première fois en 1966 au Laboratoire du Louvre, puis en 1992 au Labo¬ 
ratoire de recherche des Monuments historiques à Champs-sur-Marne. On 
en retiendra plusieurs correspondances importantes avec les indications 
fournies par le traité florentin : au stade de la préparation des toiles, l’ab¬ 
sence de couches d'enduit et d’encollage préalables, et la présence de cal¬ 
cium (qui évoque la préparation à l'eau de chaux mentionnée par le traité); 
deuxièmement, au stade de la peinture elle-même, l’application d’une dé¬ 
trempe composée à la fois d’un colorant, d’un mordant et d’un liant (le trai¬ 
té ne parle pas de colle animale, mais de gommes et de miel mêlé d’eau); 
enfin, du point de vue de la nature des colorants employés, un vert a été 
identifié comme étant à base d'un sel de cuivre, sur deux des toiles de la 
Passion, ce qui correspond bien avec l'une des recettes citées plus haut, à 
base de vert-de-gris 48 . Les autres pigments identifiés relèvent effectivement 
plus, comme l'indique le traité, de l’arsenal des peintres que des fournitures 
habituelles des teinturiers. Mais l’analyse systématique de toutes les cou¬ 
leurs présentes sur les toiles de la Passion comme sur Le Pressoir mystique 
et La Piscine probatique pourrait encore apporter des surprises. 

C’est ce qui vient d’être fait pour les quatre toiles peintes exposées en 
1995 à la Fondation Abegg. Cela a permis de constater que l’on ne pouvait 
affirmer l’existence d’une couche d’apprêt - du reste extrêmement fine - 
que sur la plus ancienne des toiles de Carême de Zittau : il s'agit de chaux, 
ce qui rappelle de nouveau le traité - mais mélangée à une colle protéi¬ 
nique. Les quatre toiles, en revanche, sont toutes peintes au moyen de dé¬ 
trempes associant aux pigments une colle animale. Les couleurs sont pour 
la plupart, comme dans le cas des toiles de Reims, des pigments minéraux, 
alors qu’on a vu que le traité florentin mentionne presque exclusivement 
des colorants végétaux. Sur les quatre toiles, les blancs sont obtenus à 
l’aide de chaux, exceptionnellement mêlée de céruse pour la carnation d'A¬ 
dam, dans la grande toile de Zittau. Les bleus de cette même toile sont de 
l’azurite, les verts, de la malachite (deux formes d’hydrocarbonates de 


48 Compte rendu de l’analyse effectuée par S. Delbongo, du Laboratoire du Mu¬ 
sée du Louvre, en mars 1966 : «L’examen au microscope montre une matière très 



de cuivre. Elle pouvait à l’origine être verte, et ce changement fréquent de coloration 
a pu se produire de multiples façons (disparition du support organique du métal, 
réaction chimique avec un produit de mordançage, etc.). La présence d’un ion métal¬ 
lique dans le colorant explique également que la toile ait été rongée par oxydation de 
la cellulose». Document communiqué par M. Favre-Communal. 
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cuivre), tandis que sur le «pavillon de l’ordre teutonique», les chercheurs 
ont eu la surprise de déceler du vert minéral, une malachite produite artifi¬ 
ciellement. Les jaunes des trois toiles médiévales sont du massicot, les 
bruns des ocres naturels, les rouges, de l’ocre rouge, du minium ou ponc¬ 
tuellement, dans le Christ des douleurs, du cinabre. Les noirs sont des noirs 
de charbon ou de suie 49 . Une seule laque à base d’une teinture végétale et 
d'alun vient faire écho aux informations données par le traité : c’est un 
rouge de garance employé dans différentes scènes de la grande toile de Zit- 
tau. Or, la vignette représentant le sacrifice d’Isaac vient apporter une dé¬ 
monstration spectaculaire de la solidité de ces laques, chimiquement liées 
au support : alors que cette partie de la toile - utilisée comme tente par les 
troupes d’occupation stationnées à Zittau à la fin de la deuxième guerre 
mondiale - est presque complètement délavée, les deux manches d’Abra- 
ham et la robe et les ailes de l'ange qui arrête son bras armé du glaive, 
semblent sortir de la toile, dans la vivacité intacte de leur rouge de ga¬ 
rance 50 . 

Enlevage des couleurs à l’aide de rongeants 

Comme, d'après le traité, les tissus utilisés comme fonds sont le plus 
souvent teints, les blancs n'y sont pas obtenus par application de couleur, 
mais au contraire par rongeage de la teinture du fond. Ce procédé est évo¬ 
qué à plusieurs reprises par l’auteur, aussi bien à propos des serges de laine 
et de lin que des serges d’imitation ou «contrefaites», et même pour les 
draps de soie 51 . Les rongeants utilisés sont, écrit-il, appliqués au pinceau, à 
main levée, exactement comme les mordants et les colorants. 

Pour les serges de laine, il déconseille l’usage des acides et re¬ 
commande plutôt d’employer l’eau-de-vie («aqua arzente») 52 , qui, d’après 
lui, décolore les fonds jaunes et les laisse blancs. Dans le cas des serges 


49 S. Wülfert, Materialbezogene (Jntersuchungen..., dans Tüchlenmalereien... cit. 
n. 4, p. 168-172, fig. 182-185. 

50 U. Schiessl, Zur Maltechnik, ihid, p. 90, fig. 130. 

51 Cod. 2580, fol. 168v, 171, 176-177, 182. 

52 Ibid., fol. 171 : «E nota che a ffare il color bianco con detta aqua mai non tor- 
na giallo, ne macchia, ne muta colore. Imperoche quello ne leva el fuoco mai non 
toma perche l’aque per vapor di fuoco essendo vino con l'imbiccho o campana a vite 
o di stagno o terra per istillatione di fuoco è tomata aqua corne si vede». La produc¬ 
tion d’alcool par distillation fut probablement découverte en Italie aux environs de 
1100. Dès que le degré d'alcool du distillât était suffisant pour qu’il puisse brûler, on 
l’appelait aqua ardens; le terme d’aqua vitae étant réservé aux mélanges contenant 
beaucoup plus d’alcool que d’eau. R. J. Forbes, Food and drink, dans C. Singerez ai, 
A History of Technology, II, Oxford, 1967, p. 141. 
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teintes en vert, le même procédé, ne détruisant que la teinture jaune, laisse 
le tissu bleu aux endroits où a été appliqué le rongeant. Si l'on veut rajouter 
du bleu sur les blancs ainsi dessinés ou foncer les fonds bleus dégagés, on 
peut se servir d’indigo mélangé à l’eau-de-vie. C’est aussi l’eau-de-vie qui 
sert à la peinture en bleu des «coltri de drappi gialli», les couvertures en 
drap de soie jaunes : ce procédé, attribué par le traité à un peintre du nom 
de Rossello, consiste à utiliser l’eau-de-vie à la fois comme rongeant, pour 
décolorer le fond jaune, et comme liant pour le prestigieux et coûteux bleu 
d’outremer, tiré du lapis-lazuli, employé pour ces tissus de luxe. 

L'autre classe de rongeants mentionnée par le traité est celle des 
acides. Acides organiques tout d’abord, dont l'auteur cite une assez grande 
variété, depuis son favori, le verjus, jusqu’au vinaigre de vin blanc, frais ou 
salé, sans oublier les jus de fruits, d’orange et de citrons notamment. Ce¬ 
pendant, outre qu’il les déconseille pour la laine, l’auteur se méfie aussi de 
ces derniers pour les serges de lin parce que d'après lui, leur action «ne 
dure qu'aussi longtemps que peine le fruit à mûrir», les surfaces blanches 
obtenues par enlevage de la teinture du fond étant ensuite sujettes, soit à 
reprendre un ton jaunâtre, soit à noircir, formant de vilaines taches dans le 
décor 55 . 

L’enlevage des teintures du fond des tissus peut aussi, d’après le traité, 
être effectué à l'aide d’acide nitrique ou azotique, «l'eau à séparer l’or de 
l’argent». L’auteur n’en approuve pas l’usage pour la décoloration des 
serges de laine teintes en rouge, pour la raison que les blancs obtenus ne 
durent pas et reprennent avec le temps une coloration orange. Il remarque 
en revanche que l’action sur les fonds bleus est irréversible : 

Sur du drap bleu, l’eau à séparer l’or de l’argent fait instantanément dis¬ 
paraître le bleu, et il ne redevient jamais bleu, parce que c'est une chose en¬ 
levée par l’entremise du feu, et que cette eau étant préparée par force de feu 
dans l’alambic de verre, et vaporisation et exhalaisons, avec des choses aptes à 
jaunir, c'est pourquoi elle laisse le tissu jaune 54 . 


55 Cod. 2580, fol. 171v. : «Et ogni altro stinto per vigor d’agresto, corne l’arancia 
o limoni o di frutti, tanto dura quanto pena el frutto a maturarsi; di poi torna in nera 
macchia, o nel primo stato». Chris Cooksey, du département de chimie, University 
College, Londres, propose pour l'enlevage des couleurs par les acides organiques 
l’explication suivante : les citrates, malates ou tartrates de fruits et vinaigres ou ver¬ 
jus pourraient former avec l'aluminium, présent sur la fibre mordancée et teinte, des 
sels métalliques se substituant au complexe fibre-mordant-teinture - autrement dit, 
«démordancer» la teinture : une exposition au soleil ou un lavage suffiraient ensuite 
à éliminer les colorants. 

54 Ibid. : «Do ttene un altro exemplo che mettendo sul panno azurro l’aqua da 
partire l’oro dell’ariento subito fa perdere quello azurro e mai non ritoma azurro per 
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On sait qu’en effet, lors de la distillation de l’acide azotique, il se dé¬ 
gage des vapeurs nitreuses, de couleur jaune, l'acide azotique lui-même 
étant un colorant jaune pour la laine et la soie, propriété qui a été plus tard 
utilisée en teinture. La pertinence chimique des observations citées ne se 
borne d’ailleurs pas là, car, dans le cas d’un drap bleu, teint au pastel, donc 
en fait à l’indigotine, la réaction avec l'acide azotique donne de l'acide pi- 
crique, une teinture jaune également, et très puissante, puisqu’un gramme 
suffit à colorer un kilogramme de soie 55 . Quant aux serges de laine teintes 
en rouge, des essais d'enlevage des colorants avec de l’acide nitrique à dif¬ 
férentes concentrations m’ont permis de constater que l’effet produit sur le 
kermès est bien une décoloration en jaune doré, tandis que les rouges de 
garance sont très peu altérés, devenant très progressivement plus oranges à 
forte concentration. Le traité ajoute encore que si l’on veut peindre ensuite 
une autre couleur, sur une surface décolorée par enlevage à l’acide, il faut 
alors employer un pigment minéral, qui n’est pas attaqué par l’acide, 
comme le cinabre pilé fin 56 . 

Ces mentions répétées du procédé de l'enlevage des teintures par des 
rongeants sont extrêmement intéressantes, car le texte ici étudié fournit la 
plus ancienne description connue de cette technique. Or celle-ci a occupé, 
plus tard, une place très importante dans l'industrie de l'impression sur 
étoffes, qui a connu en Europe, à partir du XVIII e siècle, le développement 
considérable que l'on sait; et l'on pensait même, jusque récemment, qu’il 
s’agissait d'une invention de cette époque, encore perfectionnée dans les 
débuts du XIX e siècle 57 . Mais il s’avère à présent qu'il existe au moins un 
document textile médiéval venant corroborer les informations apportées 
par le traité florentin. En effet, le tout récent catalogue d’un petit groupe 
de tissus imprimés conservés au Musée royal de l’Ontario à Toronto, et 
dont on présume qu’ils proviennent du Moyen Orient et de l'Inde, révèle 
l’existence d’un fragment textile, actuellement attribué à l’Égypte du VIII e 
ou du IX e siècle, dont le décor, composé de croix, de groupes de pois et 
d’un christogramme de couleur jaune unie, n’a pu être obtenu que par en- 
levage, à l'aide d’un rongeant appliqué au pinceau à main levée, des tein- 


che è cosa levata per mezzanita di fuoco, imperoche detta aqua per forza di fuoco a 
l’imbiccho di vetro preparatone e vaporezazione e fummosita con cose atte a ingialli- 
re et pero lascia giallo». 

ss L. Troost et É. Péchard, Traité élémentaire de chimie, Paris, 1917, p. 230, 236, 
238, 813, 843. 

56 Cod. 2580, fol. 177. 

57 W. Endrei, Printed textiles from the Abemayor Collection in the Royal Ontario 
Muséum, Toronto, dans Bulletin du Centre international d'étude des textiles anciens, 
72, 1994, p. 36. 
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tures bleue de la chaîne et rouge écarlate de la trame du fond du tissu™ 
(PI. Ib). Même si l’analyse chimique de ce fragment n’est pas envisageable 
en raison de ses dimensions réduites, mes essais d’enlevage des couleurs 
sur des fils de soie teints à l’indigo, à la garance et à divers rouges d’in¬ 
sectes montrent que ce décor a très bien pu être obtenu par l’emploi d’acide 
nitrique. Cette hypothèse s’accorde du reste avec l’attribution proposée 
pour ce tissu, puisque c’est dans le monde musulman, dans l’œuvre de Ja- 
bir ibn Hayyan, alchimiste à la cour du calife Harun al-Rashid (VIII e siècle) 
que l’on trouve la première description écrite de la préparation de l’acide 
nitrique 59 . Cette découverte présente un très grand intérêt pour l’histoire de 
la chimie, car l’industrie européenne du début du XIX e siècle a ajouté ou 
substitué aux acides végétaux, mentionnés par le traité florentin, l’emploi 
d’acides minéraux comme l’acide sulfurique, l’acide nitrique et l’acide 
chlorhydrique, ou de sels, comme le chlorure d’étain 60 . L’enlevage sur 
fonds teints en rouge d’Andrinople à la garance, une teinture particulière¬ 
ment solide, fera notamment l’objet de longues recherches : il est, dans 
tous les cas, basé sur la réaction entre une solution acidulée (qui peut en¬ 
core être du jus de citron ou de l’acide tartrique) et une solution de chlo¬ 
rure de chaux, avec dégagement de chlore naissant, qui détruit localement 
la couleur 61 . Dans cette perspective à long terme, il est particulièrement in¬ 
téressant de savoir que certains teinturiers médiévaux, tant dans le monde 
musulman qu’en Occident chrétien, avaient déjà réussi, de façon empi¬ 
rique, à trouver une gamme de substances chimiques leur permettant de 
détruire, là où ils voulaient, certaines teintures grand teint et même d’ob¬ 
tenir, grâce à ces enlevages, différents effets de couleurs 62 . 

Un autre point à noter, qui différencie les décors par enlevage médié- 


ss !bid., p. 45. Le fragment (inv. n” 963 95 17) mesure 38 x 32 cm. 

59 La première description de cette préparation en latin se trouve au XIII e siècle 
dans la Summa perfectionis du pseudo-Geber, alchimiste européen inconnu. L’acide 
nitrique est également mentionné dans des traités attribués à Raymond Lulle, mais 
qui n’ont été rédigés qu’après sa mort et sont postérieurs à 1330, F. Sherwood Taylor 
et C. Singer, Pre-Scientific industrial chemislry , dans A History of technology cit. 
n. 52, I, p. 356, 736, 738-739. 

60 Cf. par exemple L. S. Le Normand, Manuel du fabricant d’étoffes imprimées et 
du fabricant de papiers peints, Paris, 1820, chap. V : «Des rongeans», p. 89-98. 

61 J.-J. Zundel, Impression par enlevage sur fonds teints en rouge turc, dans Andri- 
nople, le rouge magnifique, Paris-Mulhouse, 1995, p. 108-115. 

62 R. Halleux, dans l’introduction à son édition des papyrus de Leyde et de 
Stockholm, avait déjà fait remarquer que l’affinage de l’or par cémentation avec le 
sel ou les pyrites de fer pouvait aboutir à la production d’un peu d’acides sulfurique 
et/ou chlorhydrique ( Les alchimistes grecs. /. Papyrus de Leyde, papyrus de Stock¬ 
holm, recettes, Paris, 1981, p. 32 et p. 165 note 3). 
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vaux et ceux de l’industrie des XVIII-XIX 1 siècles, est que les rongeants se¬ 
ront alors épaissis à la gomme arabique, à la gomme adragante ou à l’ami¬ 
don torréfié, pour pouvoir être appliqués avec des planches d'impression, 
alors qu'auparavant, ils étaient, au contraire, appliqués au pinceau, à main 
levée, aussi bien d’après l’examen du fragment de textile présumé égyptien, 
que d’après les assertions du traité florentin. C'est d’ailleurs pourquoi l'au¬ 
teur de celui-ci juge utile de livrer un précieux truc de métier, destiné à évi¬ 
ter d'attaquer les couleurs adjacentes que l'on désire conserver : il conseille 
pour cela d'en protéger les contours en les suivant avec une petite ficelle 
qui empêchera le pinceau trempé dans l’acide de déborder; ou bien encore 
de passer sur les contours à respecter une détrempe, qu’on laisse sécher et 
qui forme une couche imperméable 63 . 

Deux exemples de décor peint 

Le traité décrit en détail la décoration de deux tentures, fournissant ainsi 
une précieuse base de comparaisons, aussi bien avec d’autres descriptions 
fournies par des inventaires, par exemple, qu’avec les représentations que 
l’on peut trouver dans l’iconographie contemporaine ou avec les quelques 
tentures peintes médiévales qui sont parvenues jusqu'à nous. 

Le premier exemple donné est celui d’une serge de lin en toile de Bour¬ 
gogne teinte en jaune, décorée sous ses yeux en 1421 par un peintre du nom 
de Lapo Forzerinaio. Notre auteur paraît même avoir mis la main à la pâte 
pour cette occasion, ce dont il ne s’avère pas peu fier : «Et ce fut», déclare- 
t-il, «un très beau travail que d’y travailler avec lui» 64 . Pour ce très beau tra¬ 
vail, le peintre délimite d’abord deux grandes bandes, hautes et larges, à 
l'aide de deux lignes les séparant du fond, et il peint dans ces deux bandes 
des ramages de feuilles entrelacées, vertes à l’endroit, jaune coing sur le re¬ 
vers. Sur les côtés extérieurs de ces deux bandes, il reste donc un petit pan¬ 
neau, dans lequel il représente une petite île où est endormie une biche. 
L’île est peinte en vert à l’aquarelle. Le centre de la serge, c’est-à-dire le 
fond, est occupé par une composition en abîme : il représente en effet une 
tenture, aux panneaux suspendus par des anneaux, et décorée de trois es¬ 
pèces de médaillons : l’un en forme d’étoile, l'autre de rotonde à huit faces, 
et entre les deux, une petite mandorle. Dans l'étoile est représenté un soleil 
rond avec ses rayons, sur fond vermeil; dans la rotonde à huit faces, une 
tête de lion ronde sur fond azur; dans la mandorle, une violette à quatre pé¬ 
tales, comme une rosette, sur fond vert. Les panneaux des côtés sont sépa- 


63 Cod. 2580, fol. 176v. 

64 Ibid., fol. 175 : «E ffue un bellissimo lavorio lavorarlo con lui». 
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rés de celui du centre, où sont représentés les médaillons avec les têtes, par 
une colonne ronde torse bordée de listels sur tout son pourtour, sur fond 
jaune-orange coing («cotognino»). Au milieu du panneau central (donc de 
la tenture dans la tenture), un panneau allongé figure une allégorie de la 
Justice, épée nue à la main, peinte en blanc; elle est revêtue d’un manteau 
vert et d'une jupe bleu azur et se tient assise sur un siège drapé. Le pour¬ 
tour du panneau est passé en blanc, de même que la lunette des colonnes. 
Enfin tout à fait à l’extrémité de chaque côté du panneau sont représentées 
deux petites nuées, l'une rouge, l’autre bleu azur, toutes deux entourées de 
listels. 

Bien qu'elle laisse un peu à désirer du point de vue de la précision et de 
la cohérence, notamment en ce qui concerne la répartition des différents 
motifs du décor dans l’espace, cette description n’en permet pas moins des 
rapprochements intéressants, aussi bien avec les tentures de Reims (voir 
les bandes verticales à ramages de feuilles vertes sur une face, jaune coing 
sur l'autre, séparant entre elles les différentes scènes de la Passion du 
Christ qui illustrent l'étude de Monique Favre-Communal dans ce même 
volume) qu’avec celles de Gênes (colonnes rondes entourées de listels et à 
lunette, encadrant plusieurs des panneaux; tenture au ciel étoilé, figurant 
un soleil - PI. II et III). 

La description d'un deuxième décor, exécuté «prestement» selon le 
propre terme de l’auteur, c'est-à-dire plus ou moins à la va-vite, sur des ten¬ 
tures moins coûteuses, les serges «d’imitation» («sargie contrafette») et 
avec des couleurs «viles et de peu de valeur», apporte aussi des concor¬ 
dances avec ces deux groupes de tentures de la fin du Moyen Âge et du dé¬ 
but de la Renaissance. C’est chez un autre peintre, dont il ne mentionne 
que l'initiale du nom, B., que l’auteur du traité a observé ce travail : après 
avoir étalé les unes à côté des autres sur une grande table les pièces de toile 
formant la serge, sans les fixer par des clous, il délimite tout autour de la 
tenture une grande bande dans laquelle il peint des têtes et un ample décor 
de grands ramages feuillus (à comparer avec la bande inférieure des pan¬ 
neaux de Reims, et aussi avec le bande encadrant la grande toile de carême 
de Zittau). Le centre des toiles s’orne de devises, de chiens ou autres «bes¬ 
tioles» tenant des banderoles avec des inscriptions (les petits chiens gra¬ 
cieusement esquissés dans deux des scènes de la Passion de Reims ne 
tiennent pas de banderoles; en revanche, dans la scène de la Crucifixion de 
Gênes, c'est Marie-Madeleine qui tient une banderole avec l’inscription 
«Amor meus crucifixus est » (Pl. IV); sur la tenture au Christ de douleur de 
la Fondation Abegg, le donateur tient lui aussi une banderole dont l’ins¬ 
cription est presque totalement effacée). D’après le traité florentin, on dis¬ 
posait parfois, dans le centre de ces serges, «des fleurs, ou des feuillages, et 
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quelques personnages», représentés «en grand et largement espacés, à la 
ressemblance des serges qui viennent de France» 65 . 

Cette dernière description n’est pas sans évoquer plusieurs des ten¬ 
tures peintes illustrées dans l’ouvrage de Diane Wolfthal sur les débuts de 
la peinture sur toile, notamment un antependium du XV e siècle conservé 
à Brunswick, une bannière aux armes de Gand et la Bannière des lépreux 
conservée au Musée du Louvre 66 . Elle correspond bien également aux 
thèmes des toiles peintes qui ornaient plusieurs salles de la bastide de Pé- 
rignanne, en Provence, en 1488, au temps de Jeanne de Laval, telles 
qu'elles sont publiées dans l’ouvrage de Françoise Robin sur La vie artis¬ 
tique à la cour d’Anjou-Provence sous le règne de René. On y trouve effec¬ 
tivement des personnages : «les douze preux», «hommes et demoiselles», 
«un ivrogne», «un turc et une turque»; des «bestioles» : «un singe», «une 
bataille de singes»; et, comme dans la première description de décor du 
traité florentin, un personnage allégorique, non plus la Justice mais 
l’Avarice 67 . 

Les serges d’«imitation» pouvaient donc mériter leur nom à double 
titre : comme beaucoup de tentures peintes, elles avaient pour rôle d’imiter 
à moindres frais les tapisseries tissées, dont elles s’inspirent en grande par¬ 
tie pour leurs décors; mais les serges d'imitation des peintres italiens pou¬ 
vaient aussi parfois copier de plus ou moins près des tentures peintes réali¬ 
sées en France. 

Certes, il n’y a pas coïncidence exacte, dans l'état actuel des connais¬ 
sances, entre ces décors décrits, à thèmes allégoriques, et les décors réels 
connus, d'inspiration religieuse. Mais les connotations héraldiques de cer¬ 
tains des motifs évoqués par le texte trouvent évidemment une correspon¬ 
dance dans les deux bannières mentionnées ci-dessus, ainsi que dans la 
toile peinte sur les deux faces de la Fondation Abegg, qui porte les armoi¬ 
ries de l'ordre Teutonique et de plusieurs villes hanséatiques. Au demeu¬ 
rant, l’on voit bien, à travers tous ces exemples, émerger un vocabulaire dé¬ 
coratif commun aux peintres de tentures européens de la fin du Moyen Âge 
et du début du XVI e siècle. 


^ Ibid., fol. 181. 

66 D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas painting... cit. n. 1, fig. 5, 
18, 83-84. 

67 F. Robin, La cour d'Anjou-Provence ... cit. n. 1, p. 146. 
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Les autres techniques de décor 

Les autres techniques de décor des tentures et tissus d’ameublement 
sont évoquées beaucoup plus brièvement par l’auteur du traité; on pourrait 
même dire qu’il en parle presque incidemment à propos des point 
communs quelles présentent avec la peinture des serges de laine et de lin. 
Ce faisant, il n’en apporte pas moins des informations précieuses, car très 

/S 

rares ou uniques en leur genre dans la littérature technique du Moyen Age 
actuellement connue. 

Décors peints au pochoir 

L’utilisation de pochoirs («forme») pour la peinture de certaines serges est 
mentionnée à deux reprises dans le traité 68 . Ces pochoirs, découpés au bu¬ 
rin dans des feuilles de cuivre, sont destinés à délimiter sur la toile des 
formes d’arcades ou de berceaux de feuillage («pergole»), peut-être sem¬ 
blables à celles ornant le fond d’une tenture de lutrin, contemporaine du 
texte, provenant de l’église San Candido, à Innichen, au Tyrol (PI. V) 69 . 
Bien que le traité ne le spécifie pas, le reste du décor est sans doute peint à 
main levée (comme dans le cas de la tenture d’Innichen, où les contours 
sont imprimés en noir, et les formes géométriques, les feuillages et les per¬ 
sonnages du Nouveau Testament, coloriés en rouge et en ocre au pinceau). 
Pour ce type de réalisations, il conseille d’appliquer sur la toile des lessives 
alcalines fortes «pour faire mieux pénétrer la couleur», plutôt que «d’em¬ 
ployer des «tempera» ou de mêler aux couleurs de l’huile de lin ou autres 
vernis, gommes, acides ou verjus, toutes choses qui les font s’écailler». 

Décors imprimés à la planche 

Pour l’impression des étoffes, l’auteur du traité s’est fondé sur les ren¬ 
seignements fournis par un autre informateur, Antonio Paghani, qui lui 
confie non seulement ses propres façons de procéder, mais aussi des re¬ 
cettes qu’il tient d’imprimeurs allemands et du peintre Domenico de 
Sienne 70 . On apprend ainsi que les planches utilisées pour imprimer cer¬ 
taines serges de laine et de lin et les serges d’«imitation» en draps de lin 


« Cod. 2580, fol. 169 et 173v. 

69 Autrefois conservée dans l’église d’Innichen (prov. de Bolzano, Italie) la pièce, 
coupée en deux, se trouve aujourd’hui conservée pour moitié à la Fondation Abegg, à 
Riggisberg, pour moitié à la National Gallery, à Washington. Voir R. Forrer, Die 
Kunst des Zeugdrucks, pl. XX (pièce entière) et M. Lembert et B. Schmedding, 
Abegg-Stiftung Bem in Riggisbergf. II. Textilien, Berne, 1973, pl. 25. 

70 Cod. 2580, fol. 169, 173v, 181. 
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«rinfrantelli » sont gravées au burin dans du bois de poirier. Encres et cou¬ 
leurs sont appliquées sur ces tampons à l’aide d’un large pinceau «non tail¬ 
lé en pointe», donc une brosse. Pour quelles puissent adhérer d’abord à la 
planche, puis sur le tissu, les couleurs - le plus souvent du noir - sont mé¬ 
langées à des substances épaississantes ou collantes, comme l'huile de lin, 
des résines, des gommes, ou encore des mixtures des unes et des autres, 
concoctées par les différents imprimeurs, et que le traité appelle des «poix 
alchimiques» («peci archimiate»). Les Allemands se servent des planches 
pour imprimer les contours noirs de leurs décors sur tissu, et leur noir se 
présente sous forme d’un vernis cuit. Comme colorant noir, l’auteur du 
traité mentionne le noir de fumée, ce que corrobore l’analyse récente d'un 
tissu médiéval imprimé, dont un fragment est conservé au Musée national 
du Moyen Âge, Thermes de Cluny, un autre au Victoria and Albert Muséum 
à Londres, un autre encore au Musée de Nüremberg 71 . Les couleurs utili¬ 
sées par Domenico de Sienne étaient elles aussi, d’après lui, des couleurs 
mélangées à de l'huile de lin cuite. Mais de toute façon, quelles soient ap¬ 
pliquées à chaud ou à froid, l’auteur du traité regarde ces couleurs d’im¬ 
pression avec l'œil et les préjugés d’un teinturier, et ce ne sont pour lui que 
«des couleurs mauvaises et puantes». Il ne donne aucune indication quant 
aux décors ainsi réalisés, mais un certain nombre de tissus et tentures im¬ 
primés des XIV e et XV e siècles sont conservés en Europe, et peuvent aider à 
les imaginer : scènes de chasse ou de tournoi, scènes religieuses, reproduc¬ 
tions de décors à motifs végétaux et animaux, à la mode pour les broderies 
et velours coupés contemporains, comme sur le fragment du Musée de Clu¬ 
ny déjà mentionné 72 (PL VI). En outre, une planche d’impression en noyer, 


71 II s’agit de l'un des fragments du tissu mentionné à la note 15. À l’occasion 
d’un mémoire de maîtrise d’histoire sur Les tissus imprimés occidentaux du Musée 
national du Moyen Âge, Thermes de Cluny, soutenu en octobre 1995 par Florence Va¬ 
lantin (Université Paris I-Panthéon-Sorbonne), des analyses de colorants de ces tis¬ 
sus ont été effectuées par les chercheurs du département «Textiles» du Laboratoire 
de recherche des Monuments historiques à Champs-sur-Mame. Les résultats de ces 
analyses concordent, pour ce tissu, avec les indications apportées par les traités 
techniques médiévaux. Pour d’autres tissus, ils ont confirmé les soupçons déjà for¬ 
mulés par D. King sur l’authenticité de nombreux tissus imprimés conservés dans 
divers musées européens ( Textiles and the origins of printing in Europe, dans Pan¬ 
théon. Internationale Zeitschrift für Kunst, 20, 1962, p. 23-30), puisqu’elles ont révélé 
la présence de peintures et produits chimiques inventés dans le courant et à la fin du 
XIX 1 siècle. 

72 J. Lessing, Mittelalterliche Zeugdruck im Kunstgewerhe-Museum zu Berlin, 
dans Jahrbuch der kôniglichen preussischen Kunstsammlungen, 1, 1880, p. 119-126; 
R. Forrer, Die Zeugdrucke, Strasbourg, 1894; Id., Die Kunst des Zeugdrucks cit. n. 24; 
I. Henschen, Tygtryck i Sverige, Stockholm, 1942, pl. 12, 17-40, 42, 46, 51, 53; 
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gravée sur les deux faces, de la fin du XIV 1 siècle (vers 1370) a été retrouvée 
près de Mâcon, dans une maison, sous un dallage quelle servait à caler : 
c’est le fameux «bois Protat» où se distinguent encore des fragments de 
deux scènes religieuses, Annonciation sur une face, Crucifixion sur l’autre 7 ’ 
(PI. VII). 


Batik 

De la façon dont l’auteur du traité décrit la technique de la teinture des tis¬ 
sus de coton après réserves à la cire, il est impossible d’inférer en toute cer¬ 
titude qu’elle était réellement pratiquée à Florence. On ne peut exclure l’hy¬ 
pothèse qu’il s'agisse de procédés simplement observés par lui lors d’un 
éventuel voyage à Chypre, ou encore - c’est le plus probable - d'informa¬ 
tions rapportées par un autre voyageur. Quoi qu’il en soit, on a là une des¬ 
cription complète et correcte de la réalisation d’un batik dans le monde 
méditerranéen au début du XV e siècle : 

Et sache que les bouquerans, qui sont des draps de Chypre en coton sont 
teints normalement, dans un chaudron, dans une teinture de bouillon, à l'in¬ 
digo ou à la laque, ou quelque autre que ce soit. Et les dessins blancs que l’on 
y voit sont réservés à la cire avec des pochoirs, puis le tissu est teint preste¬ 
ment dans une cuve de bleu ou un bain de teinture tiède, et ensuite mis dans 
l’eau chaude, et la cire fond et les dessins restent blancs là où était la cire, à la 
semblance d’une fleur de prunier 74 . 


La combinaison de l'utilisation de pochoirs pour délimiter les réserves, 
et de cire comme matière utilisée dans la réalisation de ces réserves affirme 
l’originalité de ces bouquerans médiévaux en batik par rapport aux procé¬ 
dés actuellement encore usités dans les pays où s’est maintenue la tradition 
de cette technique 7 ’. L’application des réserves au moyen de pochoirs est 
en effet beaucoup moins couramment employée que les techniques d'appli- 


R. Jaques, Mittelalterlicher Textildruck am Rhein, 1950; D. King, A parallel for the lin- 
nen... cit. n. 15; L. von Wilckens, Die textilen Kiinste von cler Spatantike bis zum 1500, 
Munich, 1991, chap. VI : «Gemusterte Gewebe durch Fàrben und Aufdrucken», 
p. 159-172. 

7 ' H. Bouchot, Un ancêtre de la gravure sur bois, étude sur un xylographe taillé en 
Bourgogne vers 1370, Paris, 1902; B. Guégan, Le bois Protat, notes sur la gravure sur 
bois française au XIV' siècle, dans Arts et métiers du livre, Paris, 1930, p. 89-97. 

74 Cod. 2580, fol. 179 : «E sappi che i bucherami che son panni di Cipri banbagi- 
ni son tinti naturalmente in caldaio o cosa di bagno caldo o d’indacho o di laccha o 
di quel sieno. Et i lavorii bianchi vi si veggono son di bianco messi a forme con cera 
e poi tinto prestamente in vagielli o in chosa tiepida, di poi messi inn’aqua calda e la 
ciera si struggie e riman bianco dov’era la cera che pare 1 fior di susina». 

75 J. Lenor Larsen, A. Bühler, B. Solyom et G. Solyom, The dyer’s art : ikat, ba¬ 
tik, plangi, Londres-New-York, 1976, p. 76-127. 
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cation à main levée, à l'aide de stylets de formes et de matériaux divers, 
comme cela se pratique au Japon, à Java, en Inde du Sud, chez les Miaos 
du sud de la Chine et du nord de la Birmanie, de la Thaïlande, du Laos et 
du Vietnam; ou bien par impression à l'aide de blocs gravés, comme à Java 
et Sumatra, en Ouzbékistan, au Gujarat et au Rajastan en Inde du Nord, au 
Pakistan, en Afghanistan, en Iran, dans les pays du Caucase (Arménie, 
Azerbaïdjan, Géorgie) et les quelques pays d’Europe Centrale et balkanique 
(ex-Yougoslavie, Autriche, Suisse) où existe une tradition de batik connue 
depuis le XVII e siècle, ainsi qu’en Afrique occidentale. Mais par ailleurs, 
dans les quelques pays où l'application des réserves est encore actuelle¬ 
ment pratiquée à l’aide de pochoirs, pays situés aux confins extrêmes de la 
diffusion du batik, comme la Chine et le Japon à l’est, l’Afrique occidentale 
au sud-ouest (chez les Yorubas du Nigeria), on utilise plutôt des bouillies 
d'amidon - pâte de riz en Asie, de manioc en Afrique - que la cire. De plus, 
à la différence de tous les autres batiks, sauf les toiles peintes de la côte de 
Coromandel et certains admirables kimonos japonais, la suite du décor de 
ces bouquerans peut consister en applications d’autres couleurs au pin¬ 
ceau : 

Et sur ce blanc on peut surimposer n’importe quelle couleur d’applica¬ 
tion au pinceau, à chaud ou à froid, des couleurs à l’eau ou aquarelles 76 . 

Ces derniers stades de la fabrication des bouquerans, tout en témoi¬ 
gnant d'un éclectisme et d’une liberté dans le choix des techniques de dé¬ 
cors textiles qui évoquent celles de certains artistes japonais contempo¬ 
rains, ramènent à nouveau à un domaine d’utilisation des teintures plus fa¬ 
milier à l’auteur du traité florentin. 

Ce témoignage écrit est d’un grand intérêt, non seulement parce qu’il 
est le seul actuellement connu dans la littérature technique médiévale en 
Europe, mais aussi parce qu’il vient apporter un indice de plus en faveur de 
l’hypothèse que le bassin méditerranéen oriental ait pu être un des centres 
d’origine et de diffusion de cette technique 77 . À l'appui de cette hypothèse, 
on peut déjà citer les batiks à motifs blancs ou blanc et rouge sur fond bleu 
des deux premiers siècles de notre ère, en toile de laine, récemment mis au 
jour dans le désert oriental égyptien, à Mons Claudianus, Maximianon et 
Didymoi (Pl. VIII) et dans des tombes des IV e -VI c siècle de notre ère 78 . Des 


76 Cod. 2580, fol. 179 : «E in su detto bianco si puo sopraporre ogni colore di 
pennello caldo o freddo, di color d’aque o d’aqueregli». 

77 The dyer’s art... cit. n. 75, p. 82-84. 

78 L. Bender-Jorgensen, Textiles from Mons Claudianus, a preliminary report, 
dans Acta Hyperborea, 3, 1992, p. 92-93, fig. 8; D. Cardon, Textiles archéologiques de 
Maximianon et Didymoi : exemples précoces de teintures par réserves sur laine, dans 
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cotonnades teintes après réserves ont également été découvertes dans une 
tombe, dans le désert au nord de Minfeng, en Chine. Le plus grand frag¬ 
ment présente un décor d’inspiration hellénistique et leur contexte permet 
de les dater sûrement d’entre 25 et 221 de notre ère. D’autres exemples ont 
été trouvés : à Palmyre (L r -III c siècle) et à At-Tar en Iraq (au plus tard, IIP 
siècle également) 79 . Les tissus de coton teints après réserves découverts à 
Quseir al-Qadim en Égypte sont beaucoup plus tardifs, puisqu’ils peuvent 
être datés du milieu du XIII e siècle à la fin du XIV e siècle. L’un d’entre eux, 
notamment, présentant un motif de fleurs blanches sur fond violine ne 
peut manquer de rappeler la description des bouquerans de Chypre faite 
par le traité florentin 80 . 


Place de cette partie du traité dans la littérature technique contemporaine 

Les apports de ce traité florentin anonyme dans des domaines relative¬ 
ment peu connus de la décoration des textiles amènent à se demander si 
l’on trouverait dans d’autres sources techniques médiévales des informa¬ 
tions complémentaires et des points de comparaison. Bien que cette re¬ 
cherche soit de celles qui demandent à être poursuivies sur le long terme, il 
est à signaler, d’ores et déjà, que parmi les manuels de teinture et traités de 
peinture connus et publiés pour le Moyen Âge et le XVI e siècle, certains 
passages viennent effectivement compléter les informations apportées par 
le traité, même si ce n’est le plus souvent qu’à propos d’une seule des tech¬ 
niques de décor des textiles décrites par le précieux texte florentin. C’est 
ainsi que dans les Libri colorum, ensembles de recettes d’ateliers rassem¬ 
blées par Jean Auchier à la fin du XIV e et au début du XV e siècles puis reco- 


Bulletin du Centre international d'étude des textiles anciens, 75, 1998, p. 14-21; 
K. Riboud, Avant-propos, dans G. M. Vogelsang-Eastwood, Resist-dyed textiles front 
Quseir al-Qadim, Egypt, Paris, 1990, p. i-ii et p. 63, pl. 2. Pour des documents plus 
tardifs, cf. A. F. Kendrick, Catalogue of textiles front burying-grounds in Egypt, III, 
Londres, 1922, n os 785-793, p. 60 et suiv., pl. 19-20; M. Carlberg, Bulletin des Musées 
royaux d'art et d'histoire, 13 (III e s., 4), sept. 1932, p. 110 et suiv., fig. 6. Le Musée hi¬ 
storique des tissus de Lyon possède également un fragment de batik sur toile de co¬ 
ton en indigo et bleu turquoise, daté des VI e -VIII e siècles, découvert à Antinoë : frag¬ 
ment n° 283, C. J. Lamm, Cotton in mediaeval textiles of the Near East, Paris, 1937, 
p. 132-135, fig. 62. 

79 R. Pfister, Nouveaux textiles de Palmyre, Paris, 1937, p. 16; A. Schmidt-Colinet 
(éd.), Palmyra Kulturbegegnung im Grenzbereich, Mayence, 1995, p. 61-64, fig. 101; 
H. Fujii, Al-Tar I. Escavations in Iraq, 1971-1976, Tokyo, 1976, p. 186. 

80 G. M. Vogelsang Eastwood, Resist-dyed textiles from Quseir al-Qadim... cit. 
n. 78, en particulier p. 57 et 116, textile n° 64. 
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piées par Jean Lebègue en 1431 81 , mention est faite à plusieurs reprises de 
la peinture sur toiles de lin. C’est le cas notamment dans le troisième livre 
du traité De coloribus et artibus Romanorum, auparavant attribué à Era- 
clius, au même titre que les parties précédentes, mais dont on pense ac¬ 
tuellement qu’il est plutôt l'œuvre d'un artiste ayant vécu dans un pays au 
nord des Alpes au XIII e siècle 82 . Dans ce dernier livre se trouve décrite la 
manière d’apprêter les toiles, en les trempant dans une solution de colle 
animale et de détremper les couleurs avec de la colle, de l’œuf ou de la 
gomme 83 . De même, parmi les recettes de fabrication de colorants recueil¬ 
lies par Auchier en juillet 1398, à Paris, auprès du peintre flamand Jacques 
Coene, plusieurs sont applicables à la peinture sur toiles de lin («tela li- 
nea») comme sur d’autres tissus appelés «sindone» : un rose de brésil, un 
azur à l’indigo, un vert pour peindre les lettres et dessiner des contours à 
base d'indigo et d’orpiment, un noir au charbon animal pour esquisser les 
traits du décor avant peinture. Jacques Coene donne également à Auchier 
des explications assez détaillées sur la manière de dorer certaines parties 
de ces tissus à la feuille d’or 84 . Peu de temps après, toujours à Paris, Au¬ 
chier recueille auprès de l’enlumineur Antoine de Compiègne une recette 
de vert, utilisable entre autres sur toile de lin : il s’agit d’un vert à base de 
vert-de-gris et de suc de fleur d'iris ou de rue, indiqué également dans le 
traité florentin 85 . 

Mais c'est un petit feuillet de recettes qui apporte les informations les 
plus intéressantes à comparer avec le traité pour ce qui concerne, non seu¬ 
lement la peinture sur toiles de lin, mais aussi l'usage de rongeants. 
Confiées à Jean Auchier en février 1410, à Bologne, par le brodeur Thierri 
de Flandre qui disait les tenir de peintres rencontrés lors d’un séjour à 
Londres, la plupart de ces recettes décrivent la fabrication d'aquarelles 
(«Pour faire l’eaue verte... Pour faire l’eaue rouge...») et correspondent aux 
recettes expliquées dans le traité florentin à propos de la peinture des 
serges de lin, y compris quant à l’utilisation de laques fabriquées à partir de 


81 Cf. leur étude, accompagnée d’une nouvelle édition et d’une traduction en 
français par I. Villela-Petit, La peinture médiévale vers 1400 autour d'un manuscrit de 
Jean Lebègue, édition des Libri Colorum, thèse pour obtenir le diplôme d’archiviste- 
paléographe, Paris, École nationale des chartes, mars 1995. 

82 D. Wolfthal, The beginnings of Netherlandish canvas painting... cit. n. 1, p. 23. 

83 M. P. Merrifield (éd.). Original treatises on the art of painting... cit. n. 32, I, 
p. 230-233, recette XXVI. 

84 Ibid., p. 258-267, recette n° 291; p. 270-276, recettes n‘ ,s 293-295; p. 274-276, 
recette n" 296. 

85 Ibid., p. 286-289, recette n° 301. 
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«cimatura» de kermès. Mais Thierri de Flandre apporte aussi des préci¬ 
sions intéressantes sur le choix des toiles qui doivent «être tissées bien 
denses» et sur leur préparation : elles sont tout d’abord trempées dans une 
solution de gomme arabique, séchées, puis étendues à terre sur de gros 
draps de laine, de sorte que les peintres se déplacent «à pieds nus et 
propres», sur la surface de la toile pour y peindre «des personnages, des 
histoires et d'autres choses» et que les couleurs ne coulent ni ne s’étalent 
mais restent fixées exactement où les a déposées le pinceau, tandis que les 
draps de laine absorbent par dessous la toile l’excès d’humidité. Le brodeur 
flamand livre de plus une autre recette anglaise d’«eaue a destaindre drap 
de toutes couleurs et faire devenir tout blanc», à base de lessive concentrée, 


bouillie avec de l’alun et du salpêtre, dont Auchier estime, manifestement 
en connaissance de cause, qu’elle devait aussi «servir à dessiner des lettres 
et d’autres dessins en blanc sur les draps de laine teints». Conformément à 
ce qu'affirme le traité florentin de la Biblioteca Riccardiana, des tissus 
teints devaient donc être couramment utilisés comme supports pour des 


décors peints où les blancs étaient obtenus par enlevage de la teinture du 
fond au moyen de rongeants divers - et cela non seulement en Italie mais 
dans d’autres pays d’Europe 86 . 

Une autre source est importante pour compléter les informations ap¬ 
portées par le traité : c’est le Libro dell’arte de Cennino Cennini, lui aussi à 
peu près contemporain de notre texte, dont l’apport ne concerne néan¬ 
moins que deux techniques décoratives distinctes : la peinture des ban¬ 
nières de lin et de soie et celle des tentures, d’une part; l'impression sur 


étoffes, d’autre part 87 . 

La peinture des bannières, non abordée dans le traité florentin, s’ins¬ 
pire, d’après Cennini, des méthodes de peinture sur panneaux de bois : 
après avoir été cloués sur un cadre, les tissus sont en effet d’abord encollés, 
puis enduits d’un très mince enduit de plâtre, sur lequel le peintre trace en¬ 
suite les contours du décor au fusain, puis à l'encre. Les couleurs em¬ 
ployées sont les mêmes que pour la peinture sur panneau; Cennini indique 
aussi la manière d’y dorer les fonds et les diadèmes des personnages à la 
feuille d’or. Le tout est ensuite recouvert d'un vernis «parce que quel- 


86 Ibid., p. 84-91. I. Villela-Petit, La peinture médiévale vers 1400... cit. n. 81, II, 
p. 108-111; III, p. 285-290. 

87 II existe plusieurs éditions de ce traité, dont celle de D. V. Thompson, Cenni- 
no d’Andrea Cennini da Colle di Val d'Eisa. Il Libro dell’arte, I, New Haven, 1932, 
p. 98-100, 109-111. D. V. Thompson propose comme fourchette de datation pour le 
Libro dell’arte les années 1396 à 1437 (p. IX). 
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quefois ces bannières, exécutées pour les églises, sont sorties sous la pluie» 
(voir dans l'étude de Danièle Alexandre-Bidon, dans ce même volume, la 
reproduction d’Attavante, Procession du Corpus Domini, PL VIb) 88 . On 
constate que la bannière de chanvre peinte, récemment acquise par la Fon¬ 
dation Abegg, semble correspondre de plus près, techniquement, à la des¬ 
cription de la peinture des tentures faite par le traité florentin qua cette 
section du traité de Cennini, dans la mesure, en tout cas, où les peintures y 
sont appliquées sans sous-couche. Mais cette bannière de l’ordre teuto- 
nique est par ailleurs la seule des quatre toiles peintes récemment étudiées 
et exposées à la Fondation, pour laquelle l’existence d’une couche de vernis 
protéinique semble avoir été décelée. 

Quant à la peinture des tentures, telle que la décrit Cennini, elle pré¬ 
sente à la fois des ressemblances et des différences avec ce qu’en dit l’au¬ 
teur du traité d ’Arte délia lana : ressemblances dans la mesure où, ces ten¬ 
tures devant rester souples, elles ne sont pas enduites de «gesso»; ressem¬ 
blances aussi dans l'emploi d’aquarelles sur les surfaces blanches, quand le 
peintre colle sur le fond des silhouettes en tissu non teint, telles celles de la 
tenture au Christ des douleurs. Car, si Cennini indique lui aussi que les ten¬ 
tures sont d'abord teintes, les deux seules couleurs qu'il mentionne à ce 
propos sont le noir et le bleu (comme le fond des scènes de la Passion de 
Gênes). Or, sur ces fonds sombres, les problèmes de dessin du décor et 
d’application des couleurs se présentent différemment : aussi Cennini re¬ 
commande-t-il l’emploi de craie de couturière pour la première esquisse, 
les contours étant ensuite tracés au blanc de plomb à la «tempera». De 
même, les couleurs appliquées sont, selon lui, des détrempes d’indigo et de 
blanc de plomb, exactement comme sur les tentures de Gênes, dont le dé¬ 
cor est entièrement réalisé en tons de bleus et de blancs plus ou moins 
épais. Les décors auxquels il est fait allusion dans le Libro dell'arte semblent 
être soit des scènes figurées, avec personnages, montagnes et édifices, soit 
des motifs de feuillages, comme dans les descriptions du traité florentin 89 . 

À propos de l’impression des étoffes, le Libro dell’arte concorde avec 
le traité, tout en le complétant utilement. Il dévoile en outre d'autres 
usages des tissus de lin imprimés qui servent, d'après lui, à imiter à 
moindres frais des soieries façonnées aux décors tissés d’animaux et de 
feuillages, et sont destinés à la confection de vêtements pour les jeunes 
enfants ou de housses pour les lutrins d’églises. Ce qu'illustrent exacte¬ 
ment différents tissus imprimés conservés dans les églises et musées eu- 


88 Ibid. p. 99,1. 17-20 : «Ma convienti poi (vemicarli); perche alcuna volta questi 
palii (vanno alcuna volta) che si fanno aile chiese, sono portati fuora, piovendo». 

89 Ibid., p. 100, 1. 1-19. 
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ropéens - dont le fragment du Musée de Cluny déjà mentionné 90 (PI. VI). 
Les blocs d’impression, gravés en bois de poirier et de noyer doivent, dit- 
il, être de la taille d’une brique, pour rester maniables, et sont munis 
d’une poignée pour faciliter l’application des encres. Le procédé employé 
pour l’encrage des planches, différent de celui décrit par le traité floren¬ 
tin, est à la fois astucieux et pratique : l'encre est étalée avec une petite 
truelle sur la paume de la main gauche gantée, où l’imprimeur vient la 
prendre sur son tampon avant chaque application. La composition de 
cette encre, qui sert à imprimer les contours du décor en noir, comme le 
font les imprimeurs allemands selon le traité florentin, est la même d’a¬ 
près les deux sources : un noir de fumée dilué dans un vernis d’huile de 
lin cuite; on a vu que ces informations sont confirmées par l’analyse de 
tissus imprimés médiévaux. Les couleurs autres que le noir varient, selon 
le Libro dell’arte, en fonction de celle du fond du tissu. Elles sont mélan¬ 
gées à du vernis et appliquées par impression : c’est le cas du rouge de 
minium, de l'indigo et du blanc de plomb. C'est de la même manière que 
procédait le peintre Domenico de Sienne, d’après le traité florentin. Mais 
pour les fonds blancs, Cennini mentionne aussi la possibilité de peindre 
au pinceau, avec des couleurs de même nature que celles recommandées 
par l’auteur du traité florentin pour la peinture des serges décorées au 
pochoir. 

Enfin, à la suite de l’auteur anonyme du traité d ’Arte délia lana de la 
Riccardiana, de Thierri de Flandre et de Cennino Cennini, Léonard de Vin¬ 
ci lui-même, au verso du dernier folio du codex de Madrid, que l'on peut 
dater des environs de 1496, ne dédaigne pas de noter plusieurs recettes de 
techniques de décor pour des chausses en drap de laine déjà confection¬ 
nées, prêtes à porter 91 . On y retrouve tout d’abord, comme dans le traité flo- 


90 Ibid. p. 109, 1. 20 à p. 11, 1 1-30 : «E abi una tavola di nocie o di pero (...) nella 
quale vuole essere disegniata d’ogni ragion drappo di seta che vuoi, o di foglie o 
d’animali». 

91 Léonard de Vinci, Couleurs pour les tissus, dans Codex de Madrid I, environs 
de 1496, fol. 191v, photo et transcription par A. Vezzosi, dans Leonardo da Vinci, le 
trame del genio, Prato, 1995, p. 46. Voici la traduction en français que je propose de 
ce texte : «3. Pour faire des couleurs sur drap de laine, de diverses natures et dessins. 
Prends des chausses une fois quelles ont été confectionnées, et tends-les sur un ca¬ 
dre à broder et fais le tracé de ton motif au poncif et passe de la colle de part et d’au¬ 
tre du contour de ce poncif; quelle soit épaisse de manière à ne pas pénétrer à l’inté¬ 
rieur du tissu. Et si tu pouvais l’appliquer avec une planche de bois gravée suivant 
ton dessin, cela serait bon. Ensuite, laisse bien sécher, et cela fait, suis le tracé des 
pointillés du poncif avec de l'eau forte, de telle sorte qu’il te plaira. Disons par exem¬ 
ple que le drap soit vert et que tu veuilles y faire des fleurs violettes et bleues et jau¬ 
nes. Pour le bleu, prends du vinaigre fort; pour le violet, passe sur ce bleu du bain de 
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rentin, la réalisation d'un décor par réserve et enlevage des teintures, décor 
consistant en un semis de fleurs bleues, violettes et jaunes sur fond de drap 
vert - image insolite que celle de l'auteur de la Joconde en chausses vertes à 
fleurettes multicolores! Les contours des motifs une fois tracés au poncif, 
on les délimite en passant de la colle de part et d’autre du trait. Après avoir 
laissé sécher la colle, on enlève la teinture jaune à l’aide du rongeant (en 
l’occurrence du vinaigre fort), dégageant ainsi le pied de pastel bleu tout en 
le préservant. Pour les fleurs violettes, on appliquera au pinceau, sur le 
bleu ainsi dégagé, du bain de teinture rouge au kermès. Pour obtenir du 
jaune, en revanche, on ronge le bleu avec de l'«eau forte», c’est-à-dire à 
nouveau de l’acide nitrique, comme indiqué déjà dans le traité florentin, et 
l’on peut souligner les contours en appliquant au pinceau de la teinture 
noire ferro-gallique des teinturiers de soie. Ces procédés de rongeage 
concordent avec ceux décrits par le traité d ’Arte délia lana. Mais Léonard de 
Vinci ajoute une variante inédite de cette même technique de décor par en- 
levage des teintures du fond du tissu : elle consiste à appliquer la réserve de 
colle avec une planche gravée. 

Il indique d’autre part que si l’on travaille sur du drap non teint, au lieu 
d’enlever la ou les teinture(s) de fond, on se contentera alors d’appliquer au 
pinceau, sur les tracés délimités par le poncif, des bains de teinture à 
chaud (pour les colorants à mordants) ou à froid (cas des bains de cuves 
d’indigo ou de pastel) - ce qui correspond, là aussi, avec les recettes de 
peintures sur serges de laine données par le traité florentin. 

Mais ce n’est pas tout : Léonard décrit encore deux variantes d’une 
autre technique de décor textile inédite jusque-là dans la littérature oc¬ 
cidentale, celle où la réserve est obtenue par serrage du tissu, soit entre 
deux fers gravés, dessinant un motif, soit entre deux planches de bois évi- 
dées, au contraire, de manière à ne laisser pénétrer la teinture qu’aux en¬ 
droits désirés. On obtient donc un décor soit en négatif (motifs blancs sur 
fond teint), soit en positif (motifs de couleur sur fond non-teint, parce qu’i¬ 
solé du bain de colorant par les planches). Il s’agit cependant, dans les deux 


teinture de kermès, qu’on applique au pinceau. Et pour le jaune, prends de l’eau for¬ 
te et si tu veux souligner les contours, fais-le avec la teinture noire des teinturiers. Et 
si les chausses étaient blanches, passe sur les pointillés du poncif la couleur qui te 
plaît, soit bouillante, soit à froid, comme l’indigo et autres de même nature. Ensuite 
rince et laisse tremper; une fois que tu as bien rincé, garde-le à tremper dans l’eau 
tiède jusqu’à ce que la colle se défasse, et c'est bon. - 4. On peut aussi le faire avec 
des tenailles ou d’autres presses gravées qui serrent la partie qu’il faut teindre pen¬ 
dant que ça bout, en laissant des petits trous qui traversent la presse, c’est-à-dire là 
où la couleur doit teindre le drap». 
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cas, d'une véritable teinture du tissu et, dans le cas d’une teinture à mor¬ 
dant, réalisée dans un bain de teinture bouillant. 

* 

* * 


En complétant les informations apportées par le traité florentin dit 
YArte délia lana, par les Libri colorum, le Libro dell’arte et ces notes de Léo¬ 
nard de Vinci on se trouve face à une somme de renseignements tech¬ 
niques d’un grand intérêt pour l’histoire de l’art en général, pour celle de 
certains procédés de décoration des textiles en particulier, mais aussi pour 
l’histoire de la chimie. Leur utilité est loin d’être négligeable pour la restau¬ 
ration et la conservation des textiles médiévaux, exécutés selon les tech¬ 
niques décrites par ces textes. Le traité de la Biblioteca Riccardiana offre 
en outre des aperçus nouveaux sur l'ancienneté de certaines techniques 
dans le bassin méditerranéen et en Europe, telles le batik et son palliatif, le 
décor par enlevage, qui consiste à détruire les couleurs là où elles ne sont 
pas désirées, faute d’avoir protégé ces endroits à l’aide de réserves. Il invite 
ainsi à poursuivre les recherches sur les voies de transmission possibles de 
ces techniques entre les différentes zones géographiques où elles sont ac¬ 
tuellement pratiquées et sur les époques où d'éventuelles transmissions au¬ 
raient pu avoir lieu. Les similitudes techniques entre bouquerans médié¬ 
vaux de Chypre, «shibori» japonais et batiks à l'indigo d’Afrique noire, en 
particulier, offrent ample matière à spéculation. Pourtant, ce n’est pas seu¬ 
lement parce qu’ils apprennent comment étaient réalisés ces décors tex¬ 
tiles, que ces textes peuvent nous intéresser. C’est aussi parce que, chemin 
faisant, ils laissent entrevoir par qui, pourquoi et pour qui ils étaient faits. 

Par qui : un monde d’artistes-artisans «d’un professionalisme sûr de 
soi» 92 , à l’œil et à l’esprit affûtés, au sein duquel s'élaborent et se trans¬ 
mettent d’une ville à l'autre, et même d’un pays à l’autre, recettes et procé¬ 
dés divers 9 ’. Artistes inconnus, mais auxquels font encore honneur au- 


92 «Confident professionalism» : c’est ainsi que s’exprime à leur sujet D. King, 
Textiles and the origins of printing... cit. n. 71, p. 25; c’est, entre autres, la vigueur et 
la netteté de leurs motifs et la qualité technique de leur impression qui ont permis à 
D. King, en 1962, de distinguer les authentiques tissus imprimés médiévaux conser¬ 
vés en Europe (un peu moins de quarante inventoriés) d'un groupe d'environ quatre- 
vingt faux réalisés vers la fin du XIX L siècle en Allemagne. 

9 ’ La première référence officielle à cette activité est contemporaine du traité 
d ’Arte délia lana et du Libro dell’arte de Cennini. Signalée par D. King dans l'étude dé¬ 
jà citée, elle constitue un article des ordonnances de 1411 de YArte di Por Santa Maria 
de Florence, d’après lequel «tout un chacun des imprimeurs de draps de toutes sor¬ 
tes et de doublures et de capuchons» est soumis à l’autorité de la guilde des tisse- 
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jourd’hui des œuvres comme les tentures de l'Hospice de Reims, les scènes 
de la Passion de Gênes, les Toiles de carême de l’église paroissiale de Zittau 
en Allemagne et de la cathédrale de Gurk, en Autriche, ou le Christ de dou¬ 
leur de la Fondation Abegg. Artisans ouverts aux adaptations et innova¬ 
tions techniques propres à accélérer la production d’images : utilisation de 
pochoirs, impression, rongeage par des acides, sélection d’une gamme li¬ 
mitée de couleurs aux recettes standardisées. 

Pourquoi et pour qui? L’auteur du traité florentin le dit à plusieurs re¬ 
prises. Ces tentures et ces tissus d’ameublement, peints ou imprimés, sont 
des succédanés, des «contrefaçons» des textiles les plus coûteux parce que 
les plus longs à réaliser : tapisseries et soieries façonnées aux décors pa¬ 
tiemment tissés ou tentures brodées. Meilleur marché, ils sont accessibles 
à plus de bourses. Plus vite faits, ils permettent de multiplier «prestement» 
les images colorées et de les faire se succéder tout au long de l’année pour 
illustrer les festivités religieuses et rehausser les réjouissances civiles. 

Dominique Cardon 


rands de soie. U. Dorini, Statuti deü’Arte di Por Santa Maria del tempo délia Repubbli- 
ca, Florence, 1934, p. 423. 



